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Предислов!е къ русском издан!ю. 


Критика художественнаго произведен, поскольку она не признается 
открыто и честно въ своемъ субъективизмЪ, имфетъ въ своемъ основан 
поняие художественной цБнности; и несомнфнно, что всяюЙ сознатель- 
ный любитель искусствъ нерЪдко и съ душевной болью задумывался надъ 
этимъ поняпемъ. Есть ли художественная цфнность нфчто абсолютное? 
Или она находится въ зависимости отъ „вкуса“ даннаго любителя, и спо- 
рить о преимуществЪ Боттичелли или Рафаэля такъ же нелЪпо, какъ и о 
томъ, что вкуснфе: французская или англЙская горчица? Или она—что 
хуже—въ зависимости отъ столь же нерацюнальнаго, сколь и безапелля- 
цюоннаго приговора моды? Или она—что еще хуже—опредЪляется инте- 
ресами влятельныхъ торговцевъ художественными произведен!ями, „мусси- 
рующихъ“ общественное мн5не для болЪе выгоднаго сбыта скупленныхъ 
за безц$нокъ „сокровищъ“?- т 

Исторя художественнаго пониман!я и художественныхъ оц$нокъ за 
посл$днее тридцатилЪ те, сказать правду, очень не утБшительна: скептикъ 
и пессимисть можеть извлечь изъ нея не мало данныхъ не только въ 
пользу второго, но и въ пользу посл$дняго опредфленя художественной 
цБнности; но, быть-можетъ, именно поэтому она породила жажду разо- 
браться, наконецъ, въ проблемЪ художественной формы. Особенно сильно 
эта жажда должна была ощущаться въ университетскихъ аудиторйяхъ, 
гдЪ читались курсы по теор!и искусствъ. Тутъ дилемма ясна: или эта теор!я 
не имфетъ научнаго характера—и тогда ей не мЪ$сто въ университетахъ; 
или она его имБетьъ— тогда пусть она именно его и выставляетъ наружу. 

Среди книгъ, вызванныхъ этой жаждой, предлагаемая здфсь въ 
русскомь переводБ книга базельскаго профессора Г. Вельфлина 
занимаетъ одно изъ первыхъ мфстъ, если не первое; можно сказать, что 
его разсужден!е о „классическомъ искусствЪ“ само стало классическимъ 
въ указанной области. Мы не могли бы указать другой книги, болЪе 
утБшительной для мыслящаго любителя и знатока новЪЙшихъ изобрази- 
тельныхъ искусствъ, для человЪка, желающаго освободить свое художе- 
ственное сужден!е оть произвола собственнаго или чужого мнЪнЯ и 
основать его на гранитномъ кряжЪ незыблемыхъ художественныхъ зако- 
новъ... ВездЪ ли обнаруженъ этотъ гранитный кряжъ? Было бы опромет- 
чиво это утверждать. Но зато одно сказать можно: всяк, внимательно 
прочитавиий настоящую книгу, придетъ къ уб$жден!ю, что онъ есть, и 
что оть челов$ческаго разумф$н!я и челов$ческаго трудолю@я зависитъ 
его обнаружене. \ 


0. Звлински. 
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Предислов!е къ первому издан!ю. 


Въ наши дни интересъ общества къ изобразительному искусству, по- 
скольку оно уд$ляетъ ему вниманйя, повидимому, снова обращается къ худо- 
жественнымъ вопросамъ по существу. Анекдотическ!й матералъ б/юграфий, 
изображен!е эпохи не удовлетворяютъ уже читателя, ишущаго въ книг по 
истори искусства отвЪфтовъ на вопросы, въ чемъ цфнность, въ чемъ сущ- 
ность твореня художника; онъ жадно ищетъ новыхъ понят, такъ какъ ста- 
рыя слова утратили значене. Воскресаеть интересъ къ совершенно за- 
бытой` эстетикЪ. Подобно бодрящему свБжему дождю на изнуренной за- 
сухой почвЪ появилась книга Адольфа Гильдебранда, „Проблема формы“, 
а съ нею и новый методъ подходить къ художественному произведеню, 
изслфдован!е матер!ала не только вширь, но и вглубь. | 

Художникъ, написавший эту нынЪ часто цитируемую книгу, увЁнчалъ 
наши исканя историковъ искусства терновымъ вЪнцомъ. Исторический 
методъ изслфдован!я—говорить онъ—выдвинулъ на первый планъ осо- 
бенности и см$ны проявлен!й художественнаго творчества; исторический 
методъ видить въ искусств5 выражене разныхъ индивидовъ, какъ 
личностей, или продукть условЙ эпохи и нащональныхъ особенностей. 
Отсюда ложный взглядъ на искусство какъ на нФчто преимущественно 
личное, не относящееся къ эстетическимъ потребностямъ человЪ$ка. Всякая 
оцБнка искусства „въ себЪ“ исчезаетъ. Въ центръ ставятся второстепен- 
ныя ‘частности, а художественная сущность, эволющонирующая по своимъ 
внутреннимъ законамъ, независимымъ оть времени, игнорируется. 

Это все равно—продолжаетъ Гильдебрандъ—какъ если бы садовникъ 
 выращивалъ цвБ$ты подъ стеклянными колпаками разной формы, чтобы 
получать причудливыя разновидности, а потомъ сталъ бы увлекаться этими 
разновидностями, забывъ, что задачу изучен!я составляютъ сами цвЪты съ 
законами ихъ жизни и развитй. 

Эта критика одностороння и сурова, но, быть-можетъ, весьма полезна ‘). 
Характеристика художника, какъ человфческой личности, характе- 


1) `Эта истор!я садбвника—не подходящая аналог!я для историка искусствъ; она под- 
ходитъ къ ботаник, желающей быть только географлей растений. 


Классическое искусство, 1 
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ристика индивидуальныхъ стилей и стилей эпохи всегда останутся зада- 
чей историка искусствъ и всегда будутъ возбуждать живой интересъ, но 
боле важной темой искусства „въ себЪ“ историческая наука дЪйстви- 
тельно пренебрегла, предоставивъ ея изучене особнякомъ стоящей фило- 
софи искусства, права на существоване которой та же исторя такъ 
часто оспаривала. Было бы естественно, чтобы каждая монограф!я по 
истор!и искусства обнимала собою частный вопросъ эстетики. 

Такова была цль автора этой книги. Его намфретемъ было выдви- 
нуть художественное содержан!е итальянскаго классическаго искусства. 
Оно созрфло въ эпоху чинквеченто. Желающему вникнуть въ это явленше 
полезно стать съ нимъ лицомъ къ лицу и познакомиться съ моментомъ 
полнфйшаго расцвфта его, открывающаго его сущность и дающаго 
критер!й сужденй. 

Мое изсл$дован!е ограничивается великими итальянскими мастерами 
средней Итали. Венещшя шла такимъ же путемъ развит, но разсмотрЪ- 
не ея особенностей нарушило бы стройность работы. 

Разум$ется, внимане удфлено главнымъ произведенямъ мастеровъ, 
причемъ читатель долженъ считаться съ изв$стной свободой автора въ 
выборЪ и трактовкЪ ихъ, ибо въ планъ изсл$дованя не входитъ раз- 
смотрЪне творчества отдфльныхъ художниковъ, а лишь выдфлене об- 
щихъ чертъ общаго стиля эпохи. 

Чтобы вЪрнЪе достигнуть этой ц$ли, къ первой— исторической— части 
присоединена въ качествЪ опыта систематическая часть, въ которой мате- 
ралъ расположенъ не по личностямъ художниковъ, а по эстетическимъ 
понятямъ, и объясненя сущности явленя слЪдуетъ искать именно въ ней. 

Эта книга не академическое руководство, хотя, быть-можетъ, и но- 
сить черты дидактическя. Авторъ признается, что общене съ юными 
поклонниками искусства на университетской скамьф, увлечене учить и 
учиться смотрфть на практическихъ занятяхъ по истори искусства, глав- 
нымъ образомъ, побудили его и ободрили высказать, не будучи худож- 
никомъ, свое мн$н!е о столь великомъ вопросЪ въ искусствЪ, какъ клас- 
сичесвй стиль. 


Базель. Осень 1898 ода. 


Генрижь Вельфлина. 


Изъ предисловия ко втором изданию. 


привлеченемъ болфе богатаго матерала и болЪе исчерпывающимъ 
изложенемъ его, хотя и то и другое м$стами желательно, главная цфль 
автора—нарисовать картину всесторонняго развитя искусства ЦЪлой 
эпохи—не была бы удовлетворена. Чтобы дЪйствительно постигнуть это 
явлене, слЪдовало бы углубить и дополнить постановку вопроса. Область 
красокъ сознательно не принята во внимане. Пока попытаемся систе- 
матизировать наблюденя. Понят!я: „художественныя исканЯ“, „красота“, 
„форма“ опред$ляютъ главныя направленЯ, и, сознаюсь, меньшаго не- 
пониманя мнЪ доказать не могли, какъ предложивъ выпустить эти 
главы. Истор!и искусствъ пора дать себЪ отчетъ въ своихъ формальныхъ . 
проблемахъ, не исчерпывающихся проведенемъ границъ между разными 
идеалами красоты, т.-е. между отд$льными стилями; эти формальныя про- 
блемы начинаютъ возникать уже много раньше — съ поняйемъ изобра- 
женя какъ такового. ЗдБсь открывается широкое поле работы. По 
вопросамъ развитя рисунка, свфта и т$ни, перспективы, изображен!я 
пространства и т. д. долженъ быть сдЪланъ рядъ изслфдованйЙ, если 
истор!я искусствъ претендуетъь завоевать собственный научный базисъ, 
не ограничиваясь ролью иллюстращи къ истори культуры. ВсБ попытки 
отвфтить на вышеупомянутые вопросы пока призрачны, но, судя по н$- 
которымъ признакамъ, насталь моментъ снова приняться за эти важные | 
теёоретическюе труды, которые явятся добавленемъ къ общей „Истори 
художественно-зрительнаго воспр!ят!я“. 


Предислов!е къ четвертому издан!ю. 


Новое издан!е отличается болЪе значительнымъ числомъ иллюстращй, 
изм5неня въ текстЪ сводятся къ отдБльнымъ поправкамъ. Автора привле- 
кало желане радикальной переработки, такъ какъ, всецфло придерживаясь 
раньше высказанныхъ воззрЪнИЙ, его требован!я обоснованя и освЪфщеня 
матер!ала возросли. Будучи, однако, убЪфжденъ, что частичностью пере- 
работки ничего не было бы достигнуто, онъ возым$лъ намБрен!е попол- 
нить пробфлы особой книгой, которая будетъ заключать въ себЪф подроб- 
ные анализы и составить нфчто въ родЪ второго тома. $ 


Берлинь. Осень 1907 зода. Т. В. 
1* 
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Введен!е. 


Отъ слова „классический“ вЪетъ на насъ какимъ-то холодомъ. Чувству- 
ешь себя оторваннымъ отъ живого, пестраго м!ра и поднятымъ въ без- 
воздушныя пространства, гдЪ обитаютъ однф лишь схемы, а не люди съ 
теплой, красной кровью. „Классическое искусство“ кажется вЪфчно-мерт- 
вымъ, вЪчно-старымъ плодомъ академ, порожденемъ теории, а не 
жизни. А мы томимся такой безконечной жаждой живого, дЪйствитель- 
наго, осязаемаго. Современный человфкъ всюду ищетъ искусства, отъ 
котораго сильно пахнетъ землей. Не чинквеченто, а кватроченто—излю- 
бленная эпоха нашего поколфня: рЪшительное чувство дЪйствительности, 
наивность глаза и ошущенйя. Н$которая устарфлость возражен!я за одно 
уже сходить ему съ рукъ, такъ какъ мы любимъ восхищаться и усмф- 
хаться одновременно. 

Съ не ослабЪвающимъ наслажденемъ погружается путешественникъ 
во Флоренщи въ картины старыхъ мастеровъ. Ихъ простодушный и добро- 
совфстный разсказъ переноситъ его въ парадныя комнаты флорентинокъ, 
гдЪ родильница принимаетъ посЪщенйя, на улицы и площади тогдашняго 
города, гдЪ расхаживаютъ люди, мнопе изъ которыхъ смотрятъ на насъ 
съ картины съ поистин$ ошеломляющей реальностью. 

ВсякЙ знаетъ фрески Гирландайо въ Санта Мар!я Новелла. Какъ 
весело переданы тамъ разсказы о Мар!и и [оаннЪ; это бюргерская, но не 
мелочно мфщанская обстановка, когда жизнь является въ праздничномъ 
блескЪ и радуется здоровой радостью всему обильному и пестрому, доро-) 
гимъ платьямъ, украшенямъ, утвари и богатой архитектурЪ. Есть ли 
что-либо болБе нЬжное, чЁмъ картина Филиппино въ Бади, гдЪ Мадонна 
является Св. Бернару и кладетъ свою тонкую, узкую руку на его книгу? 
И какое благоухане исходить отъь несравненныхь дЪвочекъ-анге- 
ловъ, сопровождающихь Марю и робко, но любопытно, лишь меха- 
нически соединивъ свои руки для молитвы, тБснящихся у складокъ Ея 
платья, разсматривая страннаго чужого человЪка! Не долженъ ли самъ 
Рафаэль отступить передъ чарами Боттичелли, и можеть ли тотъ, кто 
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разъ ощутилъ чувственно-грустный взоръ его глазъ, находить интересной 
какую-нибудь Ма4оппа 4еШа Зе1а? 

Раннй Ренессансъ это—тонкочленныя дфвичьи фигуры въ пестрыхъ 
одфяняхъ, цвЪфтушя лужайки, развЪваюцщеся шарфы, воздушные пор- 
тики съ широко раскинутыми арками на стройныхъ колоннахъ. Раннй 
Ренессансъ это — свЪфжая сила юности, все свЪтлое и бодрое, все есте- 
ственное, разнообразное. Безыскусственная природа съ прибавкой не- 
большой доли сказочнаго великолЪпЯ. 

Недовф$рчиво и неохотно переходимъ мы изъ этого веселаго, пест- 
раго мра въ высоке, тише залы классическаго искусства. Что это за 
люди? Ихъ внфшн@ видъ разомъ ошущается нами какъ что-то чуждое. 
Мы чувствуемъ недостатокъ сердечности, наивной безсознательности. Ни 
одинъ изъ нихъ не смотрить на насъ довфрчиво съ видомъ стараго 
знакомаго. ЗдЪсь боле н$тъ обитаемыхъ покоевъ съ весело разбросан- 
нымъ домашнимъ скарбомъ; возвышаются однф лишь безцвЪтныя стЪны 
и крупная тяжелая архитектура. 

ДЪйствительно, современный сЪверный житель стоить до такой сте- 
пени неподготовленнымъ передъ художественными произведенями, въ родЪ 
Аеинской Школы и подобными ей творенями, что замфшательство его 
естественно. И нельзя осуждать того, кто въ глубинф души задаетъ себЪ 
вопросъ, почему Рафаэль не написалъ римскаго цвфточнаго рынка или 
веселой сценки на пьяцца Монтанара въ воскресное утро, когда тамъ 
‚ происходить бритье крестьянъ? ЗдЪБсь разрфшались задачи, которыя не 
стоять ни въ какой связи съ современнымъ художественнымъ диле- 
тантизмомъ, и мы съ нашимъ архаическимъ вкусомъ лишь въ незначи- 
тельной мБрЪ способны къ оцфнкЪ этихъ спе? 4’оецуге’овъ формы. Намъ 
нравится простота примитивовъ, мы наслаждаемся жесткимъ, дЪтски 
негармонированнымъ строенмемъ фразы, рубленнымъ, прерывающимся 
стилемъ въ то время, какъ художественно построенный, полнозвучный 
перодъ остается неоц$неннымъ и непонятымъ. 

Но и тамъ, гдЪ предпосылки лежатъ ближе, гдЪ чинквеченто трак- 
туеть старыя, простыя темы хриспанскаго репертуара, холодное отно- 
шене публики понятно. Она чувствуетъ себя неувЪренной и не знаетъ, 
слфдуеть ли ей считать неподдфльными жесты и духъ классическаго 
искусства? Мы наглотались такого количества ложной классики, что 
желудокъ требуетъ горечи, только бы она была нефальсифицирована. 
Мы потеряли вЪру въ величе жеста, мы стали слабыми и недовЁрчи- 
выми и подм5чаемъ всюду лишь театральность и пустую декламашю. 

Окончательно же непринужденное довЪр!е было подорвано постоянно 
повторявшимися нашептыванями, что это вовсе не оригинальное искус- 
ство, что оно ведетъ свое происхождеше отъ антиковъ: мраморный мръ 
давно угасшей древности наложилъ свою холодную мертвящую руку 
призрака на цв$тущую жизнь Возрожденйя. 
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И все же классическое искусство не что иное, какъ естественное про- 
должене кватроченто и совершенно свободное проявлен!е духа итальян- 
скаго народа. Оно не возникло въ подражане чуждому прообразу — 
антикамъ, оно не продуктъ школы; оно выросло въ открытомъ полЪ, въ 
часъ самаго мощнаго произрастан!я. 

Но для нашего сознаня это обстоятельство оказалось затемненнымъ 
благодаря тому (и здБсь кроется настоящая причина предвзятыхъ мнфнЙ 
противъ итальянскаго классицизма), что считали общимъ явлене, насквозь 
обусловленное нащшональностью, и хот$ли повторить при совершенно 
иныхъ условяхъ образы, которые имЪБють жизненность и смыслъ 
лишь на опредБленной почв$ и подъ опредБленнымъ небомъ. Искусство 
зр$лаго Возрожденя въ Италии остается итальянскимъ искусствомъ, и 
„идеальное“ повышене дЪйствительности, осуществившееся здфсь, было 
все же только повышенемъ итальянской дЪйствительности. 


Уже согласно дБленю Вазари ХУ! вЪкъ начинаетъ собой новый от- 
дЪлъ, эпоху, относительно которой все предыдущее должно являться только 
предварительной ступенью и. подготовленемъ. Третью часть своей б1огра- 
Фи художниковъ онъ начинаетъ съ Леонардо. Тайная Вечеря Леонардо 
возникла въ послфднее десятилЪЬте ХУ столЪтЯя, и это первое большое 
произведене новаго искусства. Одновременно выступаеть и Микеланд- 
жело, который, будучи почти на 25 лБть моложе, уже своими юноше- 
скими работами говоритъ совершенно новыя слова. Его современникомъ 
является Фра Бартоломмео. Черезъ почти десятилЪтнйй промежутокъ слЪ- 
дуетъ Рафаэль, и рядомъ съ нимъ идетъ Андреа дель Сарто. Округляя цифры, 
мы получимъ первую четверть ХУ] в$ка, отъ 1500 — 1525 г., какъ эпоху, 
характерную для классическаго стиля флорентинско-римскаго искусства. 

Не легко произвести общй обзоръ этой эпохи. Какъ ни знакомы 
намъ съ юношескихъ лБтъ главнЪйция ея произведеня по гравюрамъ и 
репродукшямъ всякаго рода, однако, связное и живое представлене о 
мЪ, породившемъ эти плоды, складывается очень медленно. Съ кват- 
роченто дфло обстоить иначе: ХУ столе во Флоренщи все еще, 
какъ живое, передъ нашими глазами. Правда, уже многое расхищено, 
многое перенесено съ своего естественнаго мЪстонахожденя въ темницу 
музеевъ, но все же сохранилось еще достаточно мЪстъ, гдЪ мнится, что 
мы дышемъ воздухомъ того времени. Чинквеченто сохранилось болЪе 
отрывочно, да оно и проявилось лишь несовершеннымъ образомъ. Во 
Флоренщи у насъ возникаеть ощущене, будто широкому фундаменту 
кватроченто недоставало ув5нчивающей части. Конецъ развитя плохо 
замЪтенъ. Я уже не буду говорить о рано посл5довавшемъ вывозЪ картинъ 
за границу, вслЪдстве котораго, напримЪръ, отъ Леонардо въ Итал!и почти 
ничего не осталось, но уже съ самаго начала силы раздЪфляются, Вечеря 
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Леонардо, которая необходимо должна была бы принадлежать Флоренши, 
находится въ МиланЪ. Микеланджело сталъ римляниномъ наполовину, Ра- 
фаэль цфликомъ. Изъ римскихъ задачъ сикстинсв!й потолокъ является абсур- 
домъ, мукой для художника и зрителя, а Рафаэлю пришлось написать часть 
своихъ ватиканскихъ картинъ на стЪнахъ, гдЪ ихъ никогда нельзя хоро- 
шенько разсмотрЪть. Многое ли затЪмъ вообще было осуществлено? Не 
осталась ли только въ проектЪ значительная часть произведенйй крат- 
каго перюда расцвЪта, и не подпало ли многое ранней гибели? ВЪдь сама 
Вечеря Леонадро только руины. Его большая батальная картина, пред- 
назначенная для Флоренщи, никогда не была окончена, и даже ея кар- 
тонъ утерянъ. Ту же самую судьбу разд$ляють и купаюцшеся солдаты 
Микеланджело. Гробница Юл!я осталась невыполненной, за исключенемъ 
нЪсколькихъ отдфльныхъ фигуръ, точно такъ же, какъ фасадъ С.-Лоренцо, 
долженствовавш!й быть отраженемъ тосканской архитектуры и пластики; 
капелла Медичи можетъ лишь наполовину замЪфнить его, такъ какъ она 
уже стоитъ на границ$ барокко. Классическое искусство не оставило па- 
мятника высокаго стиля, гдЪ архитектура, скульптура и живопись выли- 
лись бы въ общее чистое выражене, и главнфйшей задачф зодчества, 
на которой сосредоточились всЪ силы, Св. Петру въ РимЪ, въ концЪ 
концовЪъ, все же не суждено было стать памятникомъ эпохи зр$лаго Ре- 
нессанса. 

Такимъ образомъ, классическое искусство можно сравнить съ разва- 
линами недостроеннаго зданя, первоначальная форма котораго должна 
быть дополнена далеко разбросанными обломками и несовершенными 
остатками, и, быть-можетъ, до извЪфстной степени право утвержден, гла- 
сящее, что изъ всей итальянской истори искусствъ ни одна эпоха не 
извфстна мене, чмъ золотой вЪкъ. 


Первая часть. 


Классическое искусство. 


1. Предшествующая эпоха. 


Родоначальникомъ итальянской живописи былъ Джотто, первый 
заговорившИй языкомъ искусства. Нарисованное имъ понятно какъ рЪчь; 
его разсказы переживаются. Онъ широко охватилъ мръ человфческихъ 
чувствован!й; библейскя истори и легенды святыхъ онъ разсказываетъ 
намъ какъ живыя, подлинныя происшествя. Онъ схватываетъ самую 
сущность событя и изображаетъ сцену со всей правдивостью обстановки, 
при которой она необходимо должна совершаться. Свою задушевную 
манеру характеризовать святыя истори и оживлять ихъ интимными 
частностями Джотто заимствуеть въ проповЪфдяхъ, которыя слышить, и 
въ поэзчи францисканцевъ; но сущность его таланта не въ поэти- 
ческомъ замыслЪ, а въ живописномъ изображении, въ выявлении вещей, 
которыхъ до него предшествуюнще художники передавать на картинахъ 
не умЪфли. Его глазъ чутко воспринимаетъ въ явлен!и наиболЪе харак- 
терное, и, быть-можетъ, живопись никогда не достигала такой силы 
выразительности, какъ при немъ. Не сл$дуетъ, однако, представлять 
себЪ Джотто чЪБмъ-то въ род хрисйанскихъ романтиковъ, съ всегда 
готовымъ запасомъ сердечныхъ излянЙ, на подо@е францисканскаго 
монаха; не должно также думать, что и его искусство расцвЪфло лишь 
подъ наплывомъ той великой любви, силою которой ассизск!й святой 
низвель небо на землю и вселенную обратилъ въ небо. Джотто былъ 
не мечтатель, но челов$къ дЪйствительности, не лирикъ, но художникъ- 
созерцатель, рЪчь котораго всегда ясна и выразительна, хотя и не увле- 
кательно прекрасна. 

ДПрупе превосходятъ его глубиной и страстностью. Ваятель Джованни 
Пизано, несмотря на меньшую благодарность матерала, задушевнЪе 
живописца Джотто. Трудно было бы разсказать съ большей нфжностью 
исторю БлаговЪфщенья, ч6мъ это сдфлалъ Джованни на рельефЪ каеедры 
въ ПистойЪ; въ изображен же страстныхъ сценъ оть него вЪфетъ горя- 
чимъ дыханемъ Данте. Но та же пылкость темперамента и губитъ его. 
Не зная чувства мБры, онъ искажаеть физическя формы, что всегда 
влечетъ за собой огрубЪне искусства. 

Джотто спокойнЪе, холоднфе, уравновъшеннЪе; понятный каждому, 
онъ былъ чрезвычайно популяренъ. Ему ближе простонародно-грубоватое, 
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чЪмъ утонченное; всегда серьезный и думающий о существенномъ, онъ стре- 
мится къ ясности, а не къ красотЪ. У него почти нфть и слБда 
гармоничности лин въ одеждахъ, ритмической торжественности походки” 
и осанки, принадлежавшихь къ стилю того времени. Рядомъ съ 
Джованни Пизано онъ тяжеловатъ; въ сравнении съ Андреа Пизано, 
мастеромъ бронзовой двери въ флорентинской крестильницЪ, онъ просто 
безобразенъ. Въ Посфщени Мари Елизаветой у Андреа встрЪча двухъ - 
обнимающихся женщинъ и рядомъ ‘стоящей, сопровождающей ихъ 
служанки производить впечатл$не музыки; джоттовскй же рисунокъ 
жестокъ, но чрезвычайно выразителенъ. Движен!е его Елизаветы (Арена, 
въ ПадуЪ), которая склоняется и смотрить при этомъ въ глаза Марии, 
не забывается; тогда какъ оть Андреа Пизано остается лишь воспоми- 
нане о гармонично-красивой волнф линий. 

Въ капеллахъ церкви Санта Кроче живопись Джотто достигаетъ 
своего наивысшаго совершенства; отчетливостью передачи явлен!я 
онъ далеко превосходить здфсь свои прежняя работы, замысломъ же 
композиШй приближается къ мастерамъ ХУ! вЪка. Непосредственные 
послфдователи его здЪфсь не поняли. ВмЪсто простоты и единства 
они искали богатства и разнообразя въ передач$ явленй, неум$ло 
углубляли картины, и въ результатЪ получались путаница и неувЪрен- 
ность. Въ началЪ ХУ вЪка является новый живописецъ; мощнымъ взма- 
хомъ онъ сразу овладфваеть видимымъ м!ромъ и переноситъ его на 
картину. Это—Мазаччо. 

Во время пребываня во Флоренщши посмотрите Мазаччо непосред- 
ственно послф Джотто, и вы увидите огромную разницу между ними во 
всей ея р%зкости. : 

Вазари выразился о Мазаччо шаблонно: „Мазаччо понялъ,—гово- 
рить онъ,—что живопись есть не что иное, какъ изображене вещей, 
такими, каковы онЪ есть“ ‘). Отчего нельзя бы сказать того же и о 
Джотто? Безспорно, въ этихъ словахъ лежитъ болфе глубокй смыслъ. 
`Въ настоящее время кажется вполнф естественнымъ, что живопись 
должна производить впечатлЪне дЪйствительности, но иначе думали въ 
старину. Было время, когда этого требован!я совсЪмъ не знали,—не знали 
потому, что считали прежде всего невозможнымъ воспроизвести всесто- 
ронне пространственную дЪйствительность на плоскости. Такъ всегда 
думало средневЪковье, и изображене вещей и ихъ пространственныхъ 
соотношенй въ ту эпоху было лишь намекомъ на дЪйствительность, но 
. отнюдь‘не воспроизведенемъ ея. ЖЪ среднев$ковой картинЪф никогда не 
подходили, да и не могли подходить, съ современными требован!ями 
иллюзи, Человфчество безспорно сд$лало огромный шагъ впередъ, когда 
выросло до сознан!я, что подобное ограничене искусства было предраз- 


) Уазагь, „Ше уЦе“ (е4. МПапез!) ИП, 288. 


МАДОННА (рельефъ). 
Антон!о Росселино. 


Классическое Искусство, Табл. 11. 


О 
№ те» 


ПРЕДШЕСТВУЮЩАЯ ЭПОХА. 13 


судкомъ, когда поняло, что, несмотря на разлище средствъ, картина 
можетъ приблизиться къ создан!ю сходнаго съ природой впечатлЪнй. Но 
одинъ челов5къ и даже цфлое поколЪне такого переворота совершить 
не могли. Кое-что было сдфлано Джотто; къ сдБланному имъ Мазаччо 
прибавилъ такъ много, что о немъ можно см$ло сказать: онъ о 
достигъ „изображен!я вещей такими, каковы онЪ есть“ 

Прежде всего насъ поражаетъ совершенство, съ какимъ онъ овла- 
дЪваетъ проблемой пространства. Картина впервые дЪлается сценой, 
лостроенной съ точно опредфленной точки зрфня, —пространствомъ, въ 
которомъ люди, деревья, дома имфютъ опредБленное, геометрически раз- 
считанное мЪсто. ХУ Джотто. все тфснится, голова надъ головой, онъ не 
даетъ еще себЪ достаточно отчета въ томъ, какъ размЪстить тфла; также 
и архитектура задняго плана у него лишь придвинута въ видЪ неустой- 
чиво колеблющейся кулисы, размБры которой не имфютъ ничего дЪй- 
ствительнаго по отношеню къ человфку. Мазаччо даеть не только 
правдоподобные, пригодные для жизни дома: перспектива его картинъ 
вообще ясна до послфднихъ лин ландшафта. Онъ выбираетъ зри- 
тельный пунктъ на высотф головъ, отчего фигуры на плоской сценЪ 
у него равно высоки; какъ мастерски расположены, напримЪръ, у него 
три головы въ профиль одна за другой, законченныя четвертой головой 
еп ГасеШагъ за шагомъ ведетъ онъ насъ въ глубину пространства, ясно{ 
располагая планы одинъ за другимъ. Желающий увидЪть новое искусство 
во всей его славЪз долженъ пойти въ церковь Санта Маря Новелла и 
посмотр$ть фреску Троицы: при помощи архитектуры и пересБчен!й онъ 
развиваеть въ глубину четыре плана, пространственно великолЪфпно 
выраженныхъ."Рядомъ съ нимъ Джотто кажется совершенно плоскимъ.` 
Фрески посл$дняго въ Санта Кроче производятъ впечатлфне ковра, 
чему способствуеть одинаковый голубой цвфтъ неба въ располо- 
женныхъ рядомъ картинахъ разнаго содержаня. Живописецъ, пови- 
димому, былъ далекъ отъ мысли передать здфсь дЪйствительность: всю 
стБну доверху заполняеть онъ равномЪрно, точно орнаментомъ, окру- 
жаеть ее по краямъ полосами съ мозаичными узорами; эти же. самые 
узоры повторяетъ въ самой картинЪ, отчего фантаз!я перестаетъ разли- 
чать между рамой и обрамленнымъ, и впечатлЪне плоскаго стЪнного 
украшен!я усиливается невольно. Мазаччо заканчиваетъ картину нарисо- 
ванными пилястрами и стремится вызвать иллюзю ея продолжен! 
за ними. 

Джотто оттЬнялъ фигуры слабо и большею частью совершенно 
игнорировалъ отбрасываемыя ими т$ни. Онъ игнорировалъ ихъ не потому, 
что не видЪлъ ихъ; онъ считалъ излишнимъ останавливаться на нихъ. Онъ 
относился къ нимъ какъ къ ненужной случайности, не уясняющей сущ- 
ности картины. У Мазаччо свЪть и тБни становятся факторами перво- 
степенной важности. Для него важно было дать „быте“, матеральное 
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содержане вещей во всей силЪ ихъ реальнаго впечатлЪня. Этого послЪд- 
няго онъ достигаеть не своеобраземъ своихъ фигуръ съ могучими пле- 
чами, не человфческой толпой въ ея сплоченности: одна его манера 
писать форму головы, маркируя ее двумя сильными штрихами, создаетъ 
совершенно новое впечатлЪне< Объемъ говоритъ здЪсь съ неслыханной 
силой. Таковъ Мазаччо во всемъ. Само собою разумЪется, что свфтлая 
окраска прежнихъ картинъ съ ихъ слабой свфтотБнью должна была 
быть замфнена болфе живымъ, болфе соотвЪфтствующимъ дЪйствитель- 
ности колоритомъ. 

Все изображене прюбрЪло устойчивость въ картинЪ, и правъ Вазари, 
говоря, что Мазаччо первый поставилъ людей на ноги. 

Къ этому присоединяется еще нЪфчто другое, обострившееся чувство 
характернаго, индивидуально-особеннаго. Джотто также дифференци- 
руеть свои образы, но у него различя лишь обиця, тогда какъ 
у Мазаччо мы видимъ ясно очерченные, индивидуальные харак- 
теры.`О нашемъ вЪкЪ говорять какъ о вЪкЪ „реализма“. Это слово, 
пройдя чрезъ множество рукъ, утеряло свой первоначальный смыслъ. 
Съ нимъ соединяется теперь что-то пролетарское, отражене озлоблен- 
ной оппозищи, требующей также мЪста въ искусств для уродли- 
ваго и грубаго въ силу факта ихъ существованя въ мфрЪ. Реализмъ 
кватроченто по существу радостенъ. Благодаря повысившейся оцфнкЪ 
челов$ка искусство обогащается новыми элементами. Интересъ сосредс- 
точивается теперь не только на выразительности головы: для полноты 
характеристики привлекаютъ всЪ индивидуальныя особенности жестовъ, 
манеры держать себя, считаются со свойствами каждой отдЪльной матери, 
съ любовью выписываютъ своеобразе линй. Прежня формулы кра- 
соты дфлали, повидимому, насиле надъ природой, и торжественность 
позъ, богатая лфпка драпировокъ прискучили какъ пустыя красивыя 
фразы. Пробудившееся могучее чувство реализма требуетъ удовлетворенйя; 
о силЪ увлеченя по новому воспринимаемыми явленями видимаго м!ра 
ярче всего свидЪфтельствуетъ тотъ фактъь, что и обитатели неба пости- 
гаются теперь лишь въ реальныхъ образахъ съ индивидуальными чер- 
тами, въ земныхъ одфяняхъ, безъ слБда прежнихъ отвлеченныхъ пред- 
ставлен!йй о божествахъ. : 

Новыя вЪяня впервые проявляются всесторонне не въ живописи, 
а въ скульптурЪ. Мазаччо умеръ совсЪмъ молодымъ, и потому дЪятель- 
ность его была непродолжительна; но Донателло широко захватываетъ 
всю первую половину ХУ вЪка; онъ создаетъ длинный рядъ произведен!й 
и является, конечно, наиболЪе значительнымъ художникомъ кватроченто. 
Онъ. берется за спещальныя задачи своего времени съ энерцей, не 
им5ющей равной, и никогда не впадаеть при этомъ въ односторон- 
ность необузданнаго реализма. Создавая людей, онъ стремится извлечь 
все наиболЪе характерное для нихъ, не отступая: и передъ‘уродливостью, 


. * 091122042 аох2айи2270и 
[И 1991, И ЗГТ 


онБИе\у|{ © о11эпэнэа "210904 вииэП емА[[ 
'Чмониняци1яя> 05 ЯИНАНУ 'Ч\ОминНЯнНия-Я5 0э Я9ИНАНУ 


ПРЕДШЕСТВУЮЩАЯ ЭПОХА. 15 


и рядомъ сь этимъ творить образы спокойной, величавой чарующей 
прелести. У него есть типы, своеобразную индивидуальность которыхъ 
онъ исчерпываетъ до дна, и, вмЪ$стЪ съ тЬмъ, онъ изваиваетъ так!я 
фигуры, какъ бронзовый Давидъ, весь проникнутый чувствомъ красоты 
второй половины Возрожденя. При этомъ онъ разсказчикъ неподра- 
жаемой живости, силы и драматичности. Его рельефъ Саломеи въ СЧенЪ 
можетъ считаться лучшимъ образцомъ разсказочнаго стиля своего вЪка. 
Позже въ чудесахъ Антоня въ Падуф$ онъ ставить себф задачи совер- 
шенно въ духБ чинквеченто: онъ вводить въ картину возбужденныя 
аффектами массы, которыя рядомъ съ алтарными образами его совре- 
менниковъ являются поистинф$ любопытнымъ анахронизмомъ. 

Параллелью къ Донателло во второй половинф кватроченто былъ 
Верронню (1435—1488), представитель идеаловъ новаго’ поколфнйЯ, хотя, 
какъ талантъ, и менфе крупный, чБмъ Донателло. 

Съ половины вЪка въ искусствЪ5 замфчается пробуждене вкуса ко 
всему тонкому, хрупкому, элегантному. Фигуры теряютъ грубоватость 
формъ, дБлаются стройнфе, тоньше въ суставахъ. ШирокЙ размахъ 
движенй см$няется чБмъ-то болБе мелкимъ и изысканнымъ, модели- 
ровка прюбрЪтаетъ чрезвычайную отчетливость, рзецъ выд$ляетъ теперь 
малЪйшя повышеня и понижен; спокойсте и замкнутость смфняются 
подвижностью, напряженностью; пальцы вытягиваются съ искусственной 
гращей, придаются особые повороты и наклоны головЪ; мы видимъ много 
улыбокъ и съ чувствомъ обращенныхъ вверхъ взоровъ. На сцену выступаетъ 
утонченное существо, рядомъ съ которымъ прежняя естественность не 
всегда сохраняетъ свое значение. 

Эта противоположность вкусовъ ясно обнаруживается при сравнени 
бронзоваго Давида Верроккю съ такою же фигурой Донателло. Угло- 
ватый юноша превращается въ тонкочленнаго, худого мальчика, всЪ 
формы котораго отчетливы, съ острымъ локтемъ. Этотъ локоть упер- 
шейся въ бокъ руки образуеть главную линшю силуэта ‘'). Во всБхъ 
членахь замфтна напряженность, нога отставлена, колфно вогнуто, 
рука съ мечомъ вытянута. Какъ все это отличается оть спокойнаго 
характера фигуры Донателло. Весь мотивъ вызванъ желанемъ выразить 
движене. Выражене лица также оживляется движенемъ — улыбкой, 
скользящей по чертамъ юнаго побЪдителя. Вкусъ къ изящному сказы- 
вается и въ деталяхъ вооружен!я, тонко облегающаго и выд$ляющаго 
гибня лини тБла, а, всмотрЪвшись въ разработку лЪпки нагого, манера 
Донателло покажется суммарной и почти безсодержательной рядомъ съ 
богатствомъ формъ Веррокк. 

Тоть же результать даетъ сравнене двухъ фигуръ всадниковъ,— 


1) `Снимокъ, кь сожалфню, не даетъ совершеннаго {асе’а. См. „Хейзсвий г БЙаепде 
КипзЁ“, 1894—1895: „\Пе тап Эка риагеп ачтеБтеп 5011“ (\МбИЙ1т). 
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Гаттамелаты въ Падуф и Коллеони въ Венещи. Верроккю напрягаетъ 
всБ мускулы, напряженность чувствуется въ посадкф всадника, въ дви- 
жени лошади. Его Коллеони Фдеть верхомъ съ точно застывшими, вытя- 
нутыми. въ стременахъ, ногами, а лошадь такъ стремится впередъ, что 
чувствуется, какъ сильно она тянетъ. Проявлеше того же стиля замЪфтно 
въ манер держать командорскЙ жезлъ и въ поворот головы. Дона- 
телло кажется въ сравнени съ нимъ безконечно простымъ и непритяза- 
тельнымъ. Его л$пка на большихъ плоскостяхъ ровна и гладка тамъ, 
гдЪ Верроккю подраздфляеть и моделируеть мельчайшимъ образомъ. 
Лошадиная сбруя служитъ для уменьшеня плоскости. Разработка этой 
сбруи, равно какъ и гривы, является поучительнымъ образцомъ декора- 
тивнаго искусства поздняго кватроченто. Въ моделировк$ мускуловъ 
художникъ достигъ такого натурализма, что создалось даже мнЪнеЕ, 
будто онъ выл$пилъ лошадь съ ободранной кожей ‘). Опасность впасть 
въ мелочность была, очевидно, близка. 

Верроккю, главнымъ образомъ, славился мастерствомъ лЪпки изъ 
бронзы. Ваятели постигли особое преимущество этого матерала тогда, 
когда отъ искусства стали требовать меньшей компактности массы, когда 
усовершенствовалась лЪпка, и когда сталъ отчетливъ силуэтъ. За бронзой 
признали также живописныя качества, которыми стали пользоваться. 
Въ нагроможден!и складокъ одежды, какъ, напримЪръ, Въ группЪ Фомы 
въ Орсанмикеле, художникъ стремится выразить не только лини, но 
также и эффекты сверкающаго металла, его тБней и отсв5чивающихъ’ 
рефлексовъ. : 

Въ ту же эпоху мастерство ваятелей мрамора развивается до виртуоз- 
ности. Глазъ художника сд$лался воспримчивъ къ мал$йшимъ нюанси- 
ровкамъ, обработка камня достигла небывалой тонкости. Дезидерю изваи- 
ваетъ свои удивительные вфнки изъ фруктовъ и въ бюстахъ молодыхъ 
улыбающихся флорентинокъ воплощаетъ радость жизни. Антоню Россе- 
лино и Бенедетто да Маяно, отличающийся отъ перваго боле широ- 
кимъ стилемъ, соперничаютъ съ живописью богатствомъ выражен. Ихъ 
р5зецъ съ одинаковымъ совершенствомъ передаетъ теперь мягк Я дфтскя 
формы и тонкЙ вуаль головного убора. Вглядитесь внимательнЪе и вы, 
навЪрное, увидите, что порывъ вЪфтра приподнялъ гдЪ-нибудь конецъ 
платка, весело зарябивъ его складками. Фонъ рельефовъ далеко углу- 
бляется при помощи архитектурныхъ и пейзажныхъ перспективъ,—можно 
сказать, что при обработкЪф плоскостей художникъ учитываетъ теперь 
‚ блестяшще переливы и игру матерала. 

Типичныя старыя темы пластики прюбрЪфтаютъ больше движенйя въ 
духЪ новаго стиля. Простой и прекрасный образъ колБнопреклоненнаго 
ангела со св$тильникомъ, изваянный Лукой делла Робба, теперь не 


1) Ротропз Саиисиз, „Ое зси1рига“ (изд. ВгоскВацз), стр. 220. 
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удовлетворяетъ, и здБсь требуется стремительность; создается фигура 
ангела съ канделябромъ, какъ его изваялъ Бенедетто въ СенЪ. Съ см$- 
ющимся лицомъ и задорнымъ поворотомъ головы онъ дБлаетъ свой 
торопливый книксенъ въ то время, какъ многоскладчатое платье развЪ- 
вается вокругъ его стройныхъ ногъ. СлБдующимъ моментомъ въ развит 
такихъ фигуръ являются летаюшше ангелы. СдЪланные рельефомъ и при- 
крЪпленные къ стБнЪ, въ тонкихъ одеждахъ, сильнымъ движенемъ лин 
они какъ бы прорфзываютъ воздухъ, производя впечатлЪн!е свободныхъ 
фигуръ (Антоню Росселино, надгробный памятникъ кардинала Порту- 
гальскаго въ церкви Санъ-Минато). 

Совершенно параллельно этой группЪ ваятелей тонкаго стиля идутъ 
живописцы второй половины в$ка. Ихъ вляне на развите духа времени, 
конечно, еще богаче. Для знакомства съ кватроченто они несравненно 
характернЪе, и, когда говорять о раннемъ Возрожден!и, прежде всего 
думаютъ о Боттичелли, Филиппино и о праздничныхь картинахъ 
Гирландайо. 

Непосредственно за Мазаччо слфдуеть ЧРилиппо Липпи, воспитав- 
шИйся на фрескахъ капеллы Бранкаччи; его роспись хоровъ собора въ 
Прато, сдБланная въ половин столЪтЯя, представляеть н$что весьма 
значительное. Филиппо большой талантъ, а какъ „живописецъ“ въ спе- 
щальномъ значен!и этого слова онъ занимаетъ совершенно особое мЪсто. 
Въ своихъ станковыхъ картинахъ онъ рисуетъ, напримЪръ, сумеречную 
глушь лБса,—тема, за которую возьмется лишь Корреджо; колоритной 
же прелестью своихъ фресокъ онъ превосходить всБхъ флорентинцевъ 
ХУ столЪтЯ. Да, кто вид$лъ апсиду собора въ Сполето, гдЪ въ небес- 
номъ коронованми ДЪФвы Филиппо хотБлъ создать чудо игры красокъ, 
тотъ согласится, что подобная красота не повторяется. Тфмъ не менЪе, 
композищя его картинъ плоха; онЪ страдаютъ отсутстыемъ простран- 
ственной широты, ясности и единства. Онъ не сумЪ$лъ, къ сожалфню, 
воспользоваться прюбрЪтенями Мазаччо. СлБдующему поколфню оста- 
валось еще разработать многое. Оно и сдБлало это. Когда послф посф- 
щеня собора въ Прато приходишь въ церковь Санта Маря Новелла во 
Флоренщи и разсматриваешь фрески Гирландайо, то удивляешься, какъ 
онъ ясень и спокоенъ, какъ само по себЪ выявляется пространство, и 
сколько ув$ренности и отчетливости въ его общей передачЪ явленй; 
Подобныя же преимущества выступаютъ и при сравнен!и его съ Фили 
пино и Боттичелли, въ жилахъ которыхъ текла болфе безпокойная, ч$мъ 
у Гирландайо, кровь. 

Боттичелли (1446—1510) былъ ученикомъ Фра-Филиппо, что замЪтно 
только въ его самыхъ раннихъ работахъ; ихъ темпераменты были совер- 
шенно разные: вЪчно веселый, добродушный Филиппо наслаждался 
всфми благами жизни, Боттичелли былъ порывистый, горяч й, внутренне 


всегда возбужденный; его мало привлекала живописная поверхность 
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вещей, онъ пишетъ рфзкими линЯми и придаетъ своимъ лицамъ много 
характера и выразительности. Всфмъ знакома Мадонна. Боттичелли съ 
узкимъ лицомъ, съ безмолвными устами, съ тяжелымъ и затуманен- 
нымъ взоромъ. Это совсфмъ иной взглядъ, чмъ веселое подмигиванье 
Филиппо. Святые Боттичелли не здоровые люди, которымъ хорошо жи- 
вется. Внутренн!й огонь сжигаетъ его еронима, его юный 1оаннъ за- 
хватываеть насъ выраженемъ  мечтательности и аскетизма. Святыя 
истори даются ему дорогой цфной; съ годами его серьезность растетъ, 
и онъ совершенно жертвуетъ прелестью внфшняго образа. Его красота 
будто изнурена печалью, его улыбка кажется мимолетнымъ озаренемъ. 
Какъ мало радости въ танцЪ грашй въ картин „Весна“, и что это за 
т$ла! РЬзкая худоба неразвитаго возраста сд$лалась идеаломъ времени; 
въ движении дается не полнота изгиба, а напряженность и угловатость, 
и вмЪсто совершенства и округленности худыя и острыя формы. Съ изя- 
ществомъ изображаетъ онъ травы и цвЪты на землЪ, прозрачность тканей 
и изысканность украшен, доходя въ этомъ до фантастичности. Углу- 
бленное же созерцане отдфльныхъ образовъ чуждо искусству Ботти- 
челли. Онъ не даетъ себЪф труда тщательно отдфлывать нагое и упро- 
щаеть изображене при помощи большого размаха линй. Онъ былъ 
выдающимся рисовальщикомъ, что признавалъ и Вазари, прошедший 
строгую школу Микеланджело. Н$сколько торопливый рисунокъ Бот- 
тичелли всегда полонъ жизни и темперамента. Въ изображен!и быстроты 
движенЯя онъ не имЪетъ равнаго. Онъ вноситъ волны теченй даже въ 
большя массы, и тамъ, гд$ онъ сосредоточиваетъ композищю въ центрЪ 
плоскости, возникаетъ нфчто новое, чрезвычайно важное по своимъ ре- 
зультатамъ. Примфромъ такихъ композищй могутъ служить его Поклонен!я 
Волхвовъ. 

Имя Филиппино Липпи (около 1459—1504) всегда произносится рядомъ 
съ Боттичелли. Родственная атмосфера сближаетъ ихъ различныя индиви- 
дуальности. Филиппино прежде всего унаслБдовалъ отъ отца нфкоторую 
долю его колоритнаго таланта, Боттичелли не былъ колористомъ. Поверх- 
ность вещей плфняеть Филиппино, и онъ трактуетъ ее тоньше, чБмъ 
кто-либо другой; волосамъ онъ придаетъ блескъ и мягкость: о, что для 
Боттичелли было лишь игрой линй, является для Филиппино живописной 
проблемой. Онъ изысканъ въ подборЪ красокъ, особенно голубыхъ и 
ф!олетовыхъ тоновъ. Рисунокъ его мягче, волнистБе; ему присуще н$что 
женственное. Есть рання картины Филиппино, плБняющя нЪ$жностью 
художественнаго воспрятя и исполненя. Порою онъ кажется даже 
слишкомъ мягкимъ. Его |оаннъ въ картинф Мар!и съ четырьмя святыми 
1486 года (Уффици) не угрюмый пустынникъ, а глубоко чувствующий 
мечтатель. На той же картин доминиканскЙ монахъ береть свою 
книгу не всей рукой, а только придерживаетъ ее кускомъ матери, 
и его гибюе, тоне пальцы подобны щшупальцамъ. Послфдующее раз- 
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вите не соотв$тствуеть этимъ начинанямъ. Внутреннее трепеташе 
выразится у Филиппино въ замысловатомъь внфшнемъ движении, 
картины его прюбрЪтуть безпокойный и спутанный характеръ; въ 
болфе позднихъ фрескахъ въ Санта Маря Новелла узнаешь съ тру- 
домъ живописца, сумф$вшаго серьезно и сдержанно закончить капеллу 
Мазаччо. Внфшн!я украшен у него безконечно богаты, и фантастиче- 
ское, чрезмБрное, едва намЪ$ченное въ искусствЪ Боттичелли, является у 
Филиппино ярко выраженной чертой. Онъ со страстью увлекается изобра- 
женемъ движенЯ, въ чемъ порою бываетъ великолфпенъ; такъ, напри- 
мЪръ, въ Вознесен!и Мар!и съ вакхически-мечтательными ангелами въ Санта- 
Маря Сопра Минерва онъ создаетъ истинную картину ликован!я; затЪмъ 
опять впадаетъ въ сплошное безпокойство и становится даже грубымъ и три- 
вгальнымъ. Изображая мученичество святого Филиппа, онъ неудачно выби- 
раетъ моменть, когда поднятый на веревкахъ крестъ качается въ воздух$; 
‘насколько каррикатурны въ картинф одежды— нечего и говорить. Чув- 
ствуется, что очень большой, но внутренне недостаточно дисциплиниро- 
ванный талантъ сбился здЪсь съ пути, и понятно, что люди болЪе грубой 
организащи, какъ Гирландайо, опередили его. Въ Санта Маря Новелла; 
гдЪ росписи обоихъ художниковъ занимаютъ сосфднЯ капеллы, без- 
порядочныя композищи Филиппино быстро утомляютъ въ то время, какъ 
положительный и трезвый Гирландайо надолго оставляетъ у. посЪти; 
телей прятное впечатлЪ не. . 
Гирландайо (1449—1494) никогда не отличался чрезмфрной чувстви- 
тельностью: его тяжеловатый, но открытый, веселый характеръ, его 
любовь ко всему праздничному, радостному завоевываютъ ему сразу 
симпатю. Онъ хорошо умфеть занять зрителя, превосходно знакомитъ 
его съ жизнью Флоренщи. Гирландайо мало задумывается надъ содер- 
жанемъ сюжета. Въ хорахъ Санта Маря Новелла онъ долженъ былъ 
разсказать жизнь Мари и Крестителя; онъ разсказалъ ее, но разсказалъ 
такъ, что незнакомый съ легендой едва ли пойметь ее. Что создалъ 
Джотто изъ темы „Введене во храмъ Марш“! Какъ убЪдительно 
изображаетъ онъ событе: маленькая Мар!я самостоятельно поднимается 
по ступенямъ храма, священникъ наклоняется къ ней, родители взоромъ 
и руками сопровождають ребенка. У Гирландайо Маря—разряженная 
школьница, которая, несмотря на поспЪшность своихъ шаговъ, кокет- 
ливо глядитъ въ сторону, священникъ едва виденъ, ибо его ‘закрываетъ 
колонна, родители равнодушно смотрятъ на происходящее передъ ними. 
Въ сценф Обрученя Маря съ неумЪстной торопливостью спфшитъь для 
обм$на колецъ. Ея же встрфча съ Елизаветою не что иное, какъ лю- 
безный обм$нъ поклонами двухъ дамъ на прогулкЪ. Въ картинЪ Благо- 
вфшеня самое событе заслонено множествомъ равнодушно о. 
щихъ фигуръ-портретовъ, и это не смушаетъ ‘Гирландайо. 
Гирландайо художникъ, но не разсказчикъ. Объектъ привлекалъ его 
3* 
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самъ по себф. Онъ превосходно пишетъ головы, но Вазари не правъ, 
восхваляя его способность выражать душевныя движеня. Онъ сильнфе въ 
изображен спокойнаго, чфмъ подвижнаго, и въ сцен Из@еня Мла- 
денцевъ Боттичелли былъ бы драматичнЪе. Обыкновенно Гирландайо 
предпочитаетъ область простыхъ, спокойныхъ сюжетовъ и лишь платить 
дань времени, изображая торопливо бЪгушую служанку или друпя по- 
добнаго рода фигуры. Его наблюдательность не глубока. Въ то время, 
какъ въ тогдашней Флоренщи ц$лый рядъ людей съ величайшей на- 
стойчивостью стремился овладфть проблемами лЪпки, анатоми, красочной 
техники ‘и воздушной перспективы, онъ довольствовался лишь общими 
знанями. Онъ не экспериментаторъ, овладфвающий тайнами живописи, 
но художникъ, стоящй` на уровнф образованя своего времени, при 
помощи котораго онъ достигаеть новыхъ монументальныхъ эффектовъ. 
Первоначальный мелк стиль его искусства развивается до большихъ 
массовыхъ дЪйствй. Онъ богать и въ то же время ясенъ, торжественъ 
и порою даже великъ. Группа пяти идущихъь женщинъ въ Рождени 
Мари не имЪеть себЪ равной въ Х\У вЪкЪ. Онъ первый строитъ компо- 
зищи, централизуя истор!и и устанавливая угловыя фигуры. Мастера чин- 
квеченто примкнуть здЪсь непосредственно къ Гирландайо. 

Не слЁдуетъ, однако, переоц$нивать его значеня. СтФнописи Гир- 
ландайо въ Санта Маря Новелла были окончены въ 1490 г.; въ слф- 
дующихъ же годахъ была создана Тайная Вечеря Леонардо; если бы она 
находилась во Флоренщи, то въ сравнени съ ней монументальный 
Гирландайо сразу показался бы ограниченнымъ, бфднымъ. Тайная 
Вечеря, какъ картина, неизмБримо возвышеннфе по форм, и въ ней 
форма сливается съ содержанемъ. 

Существуеть мн$не, что Гирландайо соединилъ въ своемъ искусствЪ 
всЪ прюбрЪтеня кватроченто. Утверждать это можно только о Леонардо 
(род. въ 1452 г.), тонкомъ въ наблюдени частностей, прекрасномъ и 
великомъ въ понимани ц$лаго. Леонардо отличнЪйшИЙ рисовальщикъ и 
такой же велик живописецъ. Онъ развиваетъ художественныя проблемы 
всБхъ своихъ современниковъ. Глубиной же и полнотой личности онъ 
превосходитъ ихъ всЪхъ. 

Леонардо причисляютъ обыкновенно къ чинквечентистамъ, забывая, 
что онъ былъ немногимъ моложе Гирландайо и старше Филиппино. Онъ 
работаль въ мастерской Верроккю, вмЪстЬ съ Перуднино и Лоренцо 
‚ди Нреди. Послфднй былъ не самосвфтящейся звЪздой, но заимствовалъ 
свой свЪть у другого солнца; его картины носятъ отпечатокъ прилеж- 
ныхъ школьныхъ исполненй на заданныя темы. Перуджино, напротивъ, 
индивидуаленъ. Въ истори флорентинскаго ‘искусства ему принадлежить 
значительное мЪсто; объ этомъ будетъ говориться дальше. 

Ученики создали славу учителя Верроккю, мастерская котораго счи- 
талась наиболЪе разносторонней во Флоренщи. Одновременное изучение 
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живописи и скульптуры являлось чрезвычайно важнымъ, ибо ваятели 
были' особенно склонны изучать натуру методически, благодаря чему они 
застраховывали себя отъ произвольностей личнаго стиля. Повидимому, 
между Леонардо и Верроккю существовало и духовное сходство. Мы 
узнаемъ отъ Вазари, какъ родственны были ихъ вкусы, и сколько нитей, 
сотканныхъ Верроккю, вплелъ въ свое искусство Леонардо. Но, тБмъ не 
менфе, юношескя произведения ученика поражаютъ. Точно голосъ иного 
м!ра трогаеть насъ его ангель въ картинф Крещеня Верроккю (Фло- 
ренщя, Академ!я); его же Мадонна въ скалахъ совершенно внф сравнен!я 
съ флорентинскими Мадоннами кватроченто. 

Маря стоить на колЪфняхъ, наклонясь впередъ не въ профиль, а 
совершенно еп Ёасе. Она обнимаетъ правой рукой маленькаго 1оанна, 
который, склонившись рядомъ съ ней, съ молитвой обращается къ Христу; 
ея лЪвая рука, приподнятая въ странномъ раккурсЪф, какъ бы вторитъ 
этому движеню. Христосъ-младенецъ, сидя на землЪ, отв$чаетъ благо- 
словляющимъ жестомъ. Его поддерживаеть колфнопреклоненный, пре- 
красный собою, взрослый ангелъ. Этотъь послфдн!Й является единственной 
фигурой въ картинЪ, глядящей прямо на зрителя; его указывающая 
правая рука, отчетливый профиль которой простъ и ясенъ, какъ придо- 
рожный указатель, подчеркиваетъ это направлене. Вся картина предста- 
вляеть необычайно таинственную скалистую глушь, пустынныя скалы, 
въ просв5ты которыхъ виднфется свЪтлая даль. 

Все въ ней значительно и ново, —мотивъ самъ по себЪф и формальная 
трактовка, свобода движеня въ частностяхъ и законом$рность общей 
группировки, тончайшее оживлене формы и новый живописный свЪтовой 
разсчетъ. Художникъ создалъ его, очевидно, для того, чтобы благодаря 
темному фону придать фигурамъ пластичность и въ то же время увлечь 
фантазю вглубь ‘). 

Основнымъ впечатлЬнемъ издали являются матеральная реальность 
фигуръь и ясно выраженное стремлене художника построить группу 
закономфрно въ формЪ треугольника. Въ картинф есть тектоническая 
грань, означающая н$что совершенно иное, чфмъ простая симметр!я 
прежнихъ мастеровъ. Въ ней больше свободы и логичности въ связи 
частностей съ цфлымъ. Это и есть сущность искусства чинквеченто. 
‚ Леонардо рано проявляетъь эту тенденщю. Въ Ватикан находится его 


1) Луврская Мадонна въ скалахъ настолько выше лондонской, что кажется непонят- 
нымъ, какъ можно сомнФваться въ ея подлинности. Конечно, въ указывающемъ пальцЪ ангела 
есть что-то для насъ неприятное, и отсутстые руки въ лондонской картинЪ вполнЪ согла- 
суется съ боле позднимъ требованйемъ красоты; если бы Леонардо пришлось писать ту же 
картину вновь, онъ сум лъ бы заполнить образовавшуюся пустоту; теперь же мы замфчаемъ 
ее, несмотря на выдвинутое плечо ангела. Рисунокъ и моделировка здфсь усилены и упро- 
щены въ стилЪ чинквеченто, благодаря чему утратилась одухотворенность лицъ, хотя новое 
выражен!е ангела и прекрасно. 
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колфнопреклоненный [еронимъ со львомъ; эта фигура замфчательна по 
мотивамъ движенЯя и съ давнихъ поръ высоко цЪФнима. Я не знаю, кто 
другой могъ бы объединить такъ гармонично фигуру святого съ лишей 
льва? 

Изъ раннихъ произведенй Леонардо подмалевка къ Поклоненю 
Волхвовъ (Уффици) была наиболфе богата влянемъ. Она написана въ 
1480 г. и массой предметовъ напоминаетъ еще старый стиль. Въ этомъ ска- 
зывается пристрастный къ разнообразшю кватрочентистъ, но въ способЪ 
развит главной темы чувствуется новое искусство. Боттичелли и Гирлан- 
дайо также рисовали въ Поклонени Волхвовъ Марю сидящей въ центрЪ, 
но она у нихь мало выдвинута. У Леонардо впервые господствуетъ 
главный мотивъ. Онъ устанавливаеть внфшня фигуры по краямъ въ 
видЪ крЪпкихъ замыкающихъ кулисъ, а имъ въ противовЪ5съ тЬсня- 
щуюся массу и совершенно открыто и свободно сидящую Марюр—это 
новые и цфнные мотивы, достойные лишь Леонардо. Если бы изъ всей 
картины передъ нами была только Мар!я съ красотой лин ея позы и 
группировки съ мальчикомъ, то и тогда творцомъ ея мы могли бы при- 
знать одного Леонардо. Друме усаживали Марю на тронф широко и 
вульгарно; онъ же даеть ей боле изящную и женственную позу со 
сдвинутыми колЪфнями. ВсБ позднфйшие мастера будуть подражать этой 
Мадоннф, а Рафаэль въ Мадоннф изъ Фолиньо дословно повторилъ 
благородный мотивъ поворота ея фигуры и повернувшагося въ сторону. 
мальчика. | у 
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Ни одинъ изъ художниковъ Возрожденя не былъ такъ чутокъ къ 
м!ровой красотЪ, какъ Леонардо. ВсЪ явленя привлекаютъ его: органи- 
ческая жизнь и человфчесве аффекты, формы растенй, животныхъ и 
видъ хрустальнаго ручейка съ кремнистымъ дномъ. Односторонность 
живописца, трактующаго только фигуры, для него непонятна. „РазвЪ ты 
не видишь, какъ много существуетъь животныхъ, деревьевъ, травъ, цвЪ- 
товъ, какое разнообразе гористыхъ и ровныхъ мЪстностей, потоковъ, 
рЬкъ, городовъ, какъ различны одежды, украшен!я, ремесла“ '). 

Онъ по природБ живописецъ-аристократъ, чутюй ко всему утончен- 
ному. Его привлекаютъ изящныя руки, прозрачныя ткани, ньжная кожа. 
Онъ любилъ въ особенности красивые, мягюе, вьюцщеся волосы. ` На 
картинф Крешене Верроккю Леонардо нарисовалъ нЪсколько травокъ, 
въ которыхъ сразу чувствуется его рука. Никто изъ художниковъ не 
воспроизводилъ съ такой деликатностью естественной гращи растений. 

Онъ одинаково былъ способенъ воплощать силу и мягкость. Въ ба- 
тальныхъ картинахъ онъ превосходитъ всЪхъ дикой страстью и бурностью 
движенй и рядомъ съ этимъ подм$чаеть нёжнЪйшия переживан!я души, 
съ ея мимолетными выраженями. Съ необузданностью завзятаго живо- 
писца-натуралиста онъ увлекается отдфльными характерными головами, 
потомъ совсфмъ оставляетъ ихъ, отдается видЪнНямъ образовъ почти 
неземной красоты, и ему грезится тихая, н5жная улыбка, какъ бы от- 
блескъ внутренняго «ян. 

Онъ ошущаетъ живописную прелесть поверхности вещей и мыслить 
при этомъ какъ физикъ и анатомъ. Способности, исключающия, каза- 
лось бы, другъ друга, у него соединяются: неутомимая наблюдательность 
и собираше матерала изслфдователя и утонченнфйшая воспримчи- 
вость художника. Какъ живописецъ, онъ никогда не довольствуется 


1) Г! опагдо, „Раз ВисВ хоп Ч4ег Ма[еге!“ (ед. 1лл9\19); итальяно-нёмецкое издан!е 
№ 73, ньмецкое № 80. 
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внфшнимъ изображенемъ вещей, но съ страстнымъ интересомъ набра- 
сывается на изучене внутренняго строеня и условЙ жизни всего суще- 
ствующаго. Онъ первый изъ художниковъ систематически изучилъ про- 
порщи человфческаго тфла и животныхъ и сталъ отдавать себф отчетъ 
въ механическихъ соотношен!яхъ, наблюдаемыхъ при ходьбЪ, поднимании, 
восхожден!и, несени; онъ же первый установилъ разностороння на-. 
блюденя надъ человЪфческими лицами, вдумываясь въ средства выра- 
женя психической жизни. 

По поняйю Леонардо живописець былъ яснымъ мровымъ окомъ, 
царящимъ надъ всфмъ видимымъ. Мръ раскрывался передъ нимъ 
во всей своей полнотЪ и неисчерпаемости, и казалось, что чувство 
большой любви соединяло Леонардо и съ мромъ, и со всфмъ живу- 
щимъ. Характерную черту сообщаетъ намъ въ этомъ отношени Вазари: 
Леонардо видфли на рынкЪф покупающимъ птицъ для того только, чтобы 
выпустить ихъ на свободу. Этотъ случай, кажется, произвелъ впечатлЪ не 
на флорентинцевъ. 

При такой универсальности искусства не можетъ быть высшихъ и 
низшихъ проблемъ; послфдня тонкости осв5щеня не болЪе интересны, 
чфмъ элементарнЪфйшая задача—выразить на плоскости трехизмЪряемость 
любого тфла, и художникъ, какъ никто другой, ум$вший сдБлать человЪ- 
ческое лицо зеркаломъ его души, им$лъ право сказать: выпуклость есть 
сущность и душа живописи. 

Художественныя воспрятя Леснардо были такъ новы и разнообразны, 
что для ихь передачи онъ долженъ былъ искать и новыхъ техническихъ 
средствь выраженя. Онъ былъ неутомимымъ экспериментаторомъ. Мона 
Лиза осталась неоконченной. Ея техника — тайна. Искусство его пора- 
жаетъ даже тамъ, гдЪ процессъ его работы ясенъ, какъ въ раннихъ 
несложныхъ наброскахъ серебрянымъ штифтомъ. Можно сказать, что 
Леонардо первый, проводя линю, чувствовалъ ее. Его способъ нажимать 
и ослаблять черту контуровъ не повторяется у другихъ художниковъ. 
Онъ моделируетъ при помощи однихъ ровныхъ прямыхъ штриховъ, и, 
кажется, достаточно ему только прикоснуться къ поверхности, чтобы ' 
вызвать округленность формъ. Великое никогда не достигалось болЪе 
простыми средствами; параллельность линй, практиковавшаяся также въ 
старой итальянской гравюрЪ, принт рисункамъ Леонардо неоц$ненную 
цфльность впечатлЪнй. 

Леонардо оставилъ мало законченныхъ произведенй. Неутомимый 
въ наблюденяхъ и ненасытный въ прюбрЪтени знанй, онъ ставитъ 
себЪ все новыя задачи съ единственной, повидимому, цфлью найти спо- 
собъ ихъ разрЪшенйя. Завершене, доведене до конца его не занимало, 
и при огромныхъ требованйяхъ, которыя онъ ставилъ себЪ, всякое дости- 
жене являлось для него лишь временной ступенью дальнфйшаго совер- 
шенствованйЯ. 
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1. Тайная `вечеря. 


Тайная вечеря Леонардо, наряду съ Сикстинской Мадонной Рафаэля, 
является популярнфйшей картиной всего итальянскаго искусства: она 
такъ проста и выразительна, что запечатлЪвается каждымъ. ПосрединЪ 
длиннаго стола Христосъ, равномфрно по сторонамъ ученики; Христосъ 
‘сказалъ: „одинъ изъ васъ предасть Меня“, и эти неожиданныя слова 
взволновали собран. Онъ одинъ остается спокойнымъ, Его глаза опу- 
щены, но молчан!е повторяетъ сказанное: да, это такъ, одинъ изъ васъ 
предасть Меня. Думается, что событе никогда не могло быть разсказано 
иначе, а между тБмъ въ картин Леонардо все ново, ея простота и есть 
откровене высочайшаго искусства. 

Оглянувшись на кватрочентистовъ, предшественниковъ Леонардо, мы 
находимъ хорошую Тайную Вечерю у Гирландайо въ церкви Всфхъ 
Святыхъ, написанную въ 1480 году, значитъ, на 15 лЪть раньше 
(см. табл. УШ). Эта картина, одна изъ самыхъ солидныхъ работъ мастера, 
заключаетъ старые типичные элементы композищи, схему которой взялъ 
и Леонардо: столъ въ форм покоя, отдфльно сидяшй спереди 1уда, 
сзади остальныя двфнадцать фигуръ, причемъ оаннъ, положивъ руки 
на столъ, спитъ около 1исуса. Христосъ поднялъ правую руку. Онъ гово- 
ритъ, слова о предательствЪ уже прозвучали, ибо ученики полны огор- 
ченя, нфкоторые изъ нихь увфряютъ въ своей невинности, Петръ допра- 
шиваетъ |уду. 

_ Леонардо порвалъ съ традищей прежде всего въ двухъ пунктахъ. 
Онъ помфщаеть П[уду не отдфльно, а рядомъ съ другими, изм$няеть 
также мотивъ [оанна, прежде лежавшаго, а иногда и спавшаго на груди 
Спасителя, что при новомъ расположен фигуръ было бы невозможно. 
Такимъ путемъ онъ достигалъ большого единообраз!я сцены и могъ раз- 
дБлить учениковъ симметрично по обфимъ сторонамъ учителя. Онъ усту- 
паетъ здфсь потребности тектоническаго расположен, но сейчасъ же 
идеть дальше и образуетъ справа и слфва по дв группы изъ трехъ 
человЪкъ, благодаря чему Христосъ дБлается доминирующимъ лицомъ 
центра, отличающимся отъ другихъ. 

У Гирландайо н$тъ центра; у него поясныя, бол$е или менфе само- 
стоятельныя фигуры одна около другой, втиснутыя между двумя боль- 
шими горизонтальными линЯми стола и задней стБны, карнизъ которой 
рЪзко лежитъ надъ головами; консоль одной изъ арокъ потолка крайне 
неудачно разд$ляетъ середину стБны. И что же дфлаетъ Гирландайо? 
Онъ, не колеблясь, просто отодвигаеть Спасителя въ сторону. Леонардо, 
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заботивш!йся прежде всего о томъ, чтобы выдЪфлить главную фигуру, 
никогда не примирился бы съ такой консолью; наоборотъ, для своей 
ц$ли онъ ищеть новыхъ вспомогательныхъ средствъ въ характерЪ зад- 
няго плана: его Христосъ не случайно помфщенъ въ просвЪтЪ задней двери. 
Леонардо уничтожаетъь также обЪф горизонтальныя лини, естественно 
сохранивъ только линю стола, и этимъ освобождаетъ силуэты крайнихъ 
группъ. Въ композищю вступаютъ совершенно новые художественные 
разсчеты: перспектива комнаты, видъ и украшеня стЪнъ служатъ теперь 
къ усиленю выразительности фигуръ и къ усиленю ихъ пластичности и 
значительности. Этому способствуютъ и глубина комнаты, и раздълеше 
стБнъ отдфльными коврами. Пересфченя вызываютъ иллюзю пластич- 
ности, и повторяюцяся вертикали усиливаютъ впечатлЪне расходящихся 
линй. МнЪ могутъ замЪтить, что все это лишь малыя плоскости и лини, 
несравнимыя съ фигурами, что художникъ старшаго поколфнЯ, какъ Гир- 
ландайо, благодаря большимъ аркамъ на заднемъ планф сразу давалъ 
масштабъ, наряду съ которымъ фигуры должны были казаться неболь- 
шими ‘). 

Леонардо сохраняеть единственную большую линю — неизбЪжную 
линю стола, но и здБсь онъ создаеть нфчто новое. Я не говорю объ 
уничтожени формы покоя, въ этомъ онъ не новаторъ. Его новаторство 
въ смБлости, съ которой онъ, ради усиленя впечатлЪня, рЬшается на 
невозможное: его столь слишкомъ малъ; сочтите приборы, всЪмъ уче- 
никамъ нфтъ м$ста. За большимъ столомъ они потерялись бы, чего не 
могъ допустить Леонардо. Теперь же фигуры прюбрЪфли столько силы, 
что недостатокъ мЪсть ник$мъ не зам$чается. И только такимъ путемъ 
фигуры были соединены въ замкнутыя группы и сближены съ главной 
фигурой. 

И что это за группы, что за движеня. Слово Спасителя поразило 
какъ молнй и вызвало бурю ощущенй. Апостолы не теряютъ достоинства, 
но держатъ себя какъ люди, у которыхъ отнимають святыню. Ц$лый ком- 
плексъь новыхъ художественныхъ цфнностей вступаетъ здфсь въ искус- 
ство, и если Леонардо вообще и не вполн$ независимъ оть предше- 
ственниковъ, то его образы совершенно недосягаемы по безпримЪфрной 
ихъ выразительности. Понятно, что при такой интенсивности искусства 
мелкя, второстепенныя детали прежнихъ мастеровъ теряютъ свое зна- 
чене. Гирландайо разсчитываетъ еще на публику, любяшую обрашать 
внимане на всЪ частности картины, которой надо угождать р5дкими 


1) Обрамляющия лини въ картин Леонардо не соотвфтствуютъ разрфзу комнаты, 
уходящей за верхнимъ краемъ картины много выше. Этотъ разрЪзъ является однимъ изъ 
мотивовъ, дающимъ возможность компоновать больш!я фигуры на маломъ пространствЪ, не 
производя впечатлЪн!я тЪсноты. Кватроченто рисуетъ обыкновенно во внутреннихъ покояхъ 
съ изображенными боковыми стфнами весь потолокъ. Ср. Рождене Юанна Гирландайо 
или Тайную Вечерю Кастаньо. 
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растенями, птицами и другимъ звЪрьемъ; онъ много заботится 
о приборахъ на столЪ, каждому изъ сидящихъ за столомъ отсчитываетъ 
опред$ленное количество вишенъ. Леонардо ограничивается необходи- 
мымъ. Онъ увБренъ, что драматическая напряженность въ картинЪ за- 
ставить зрителя забыть о развлекающихъ деталяхъ. Позднфе въ упро- 
щен композищи пошли еще дальше. 

Мы не станемъ описывать мотивовъ каждой изъ фигуръ, но все же 
слБдуеть отмЪтить ритмическую экономю въ разд$лен!и ролей. 

Крайня фигуры спокойны; это два профиля, замыкающихъ цБлое; 
они совершенно вертикальны. Спокойная лин сохраняется и въ слЪдую- 
щихъ фигурахъ. Потомъ зарождается движене, мощно нарастая въ груп- 
пахъ по сторонамъ Спасителя, тамъ, гдЪ сидящий около него слфва широко 
раскрываетъ руки, „точно видитъ предъ собой разверзшуюся бездну“, и гдЪ 
справа, въ непосредственной его близости, [уда въ удивлен откидывается 
назадъ ‘). Величайшие контрасты сопоставляются: въ одной групп съ 
[удой сидитъ [оаннъ. 

Контрасты въ построен группъ, способъ ихъ объединен на пер- 
вомъ и на заднемъ планахъ,—все это любитель искусства постигнетъ 
самъ при повторномъ изучении картины; онъ увидитъ, какъ много раз- 
счета скрывается въ этой кажущейся простотЪ. А между тБмъ рядомъ 
съ впечатлЪемъ главной фигуры все это моменты второстепенной важ: 
ности. Среди общаго волненя Христосъ совершенно спокоенъ. Руки Его 
лежатъ устало, какъ у челов$ка, который сказалъ все, что хотБлъ ска- 
зать. Онъ не говоритъ, какъ у всБхъ болЪе раннихъ мастеровъ, онъ 
даже не смотритъ на присутствующихъ, но Его молчане краснорфчивЪе 
словъ. Это молчаше страшно своей безнадежностью. 

Въ жестахъ, въ обликЪ Христа есть нфчто спокойное и величавое, то, 
что мы называемъ аристократизмомъ и благородствомъ, поскольку есть 
сходства въ этихъ двухъ понятяхъ. Ни къ одному изъ кватрочентистовъ ‘этого 
выраженя прим$нить нельзя. Могло бы казаться, что Леонардо черпалъ 
матер!алъ въ другомъ классЪ людей, а между тЪмъ это лишь типы, имъ 
самимъ созданные. Онъ вложилъ сюда лучшее, что было въ его собственной 
аристократической природ$; впрочемъ, аристократизмъ являлся общимъ 
достояНемъ итальянской расы ХУ! вЪка. Сколько трудовъ потратили 
нёмцы, начиная съ Гольбейна, чтобы овладфть красотой такого дви- 
женя руки. 

Но новый характеръ Христа въ сравнении съ прежними Его изобра- 
женями надо видфть не въ обликБ Его, не въ жестахъ, а въ томъ 
значении, какое онъ иметь по мысли художника въ общей композищи. 
Въ изображеняхъ Тайной Вечери у прежнихь мастеровъ нфтъь единства 


1) Вь описанйи слБдуетъь исправить ошибку Гете, неоднократно съ тЪхъ поръ повто- 
ряющуюся, будто Петръ ударилъ Гуду ножомъ въ бокъ, чБмъ объясняется его движенйе. 
ь 4 
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дЪйстыя: ученики разговаривають между собою, говорить и Христосъ, 
и можно спросить себя, дБлали ли художники разлище между момен- 
тами произнесен!я словъ о предательствЪ и установленя Тайной Вечери? 
Во всякомъ случаЪф, кватрочентисты выбирали моментъ до произнесеня 
словъ Христа; Леонардо первый выбираетъ второй моментъ и безконечно 
выигрываетъ этимъ, ибо онъ можетъ задержать основной тонъ мотива, 
волнене, на протяжени любого количества тактовъ. То, что ‘дало тол- 
чокъ волненю, продолжаетъ звучать. Вся сцена—одинъ моменть, но онъ 
полонъ исчерпывающаго содержан!я, и впечатлЪ не длится. 

Только Рафаэль понялъ здфсь Леонардо. Въ числЪ его произведен 
есть Тайная Вечеря, гравированная Маркомъ Антономъ, гдЪ Христосъ 
изображенъ въ томъ же душевномъ состоян!и, неподвижно глядящимъ 
передъ Собою. Широко открытыми глазами смотритъ Онъ въ простран- 
ство. Лишь Его голова написана еп асе по‘ строгой вертикали ‘). 

- Какъ отсталь уже Андреа дель Сарто, избравцйй въ живописно- 
прекрасной композищи моменть сообщеня о предателЪ и обмакиван!я 
въ солило, причемъ онъ заставляетъ Христа повернуться къ оанну и успо- 
коительно взять его за руку (Флоренця. Санъ Сальви). Мысль недурная, 
но, благодаря ей, утрачивается господство главной фигуры и единство 
настроеня. Конечно, Андреа могъ сказать, что соревнован!е съ Леонардо 
невозможно. 

Друпе также пытались внести нфчто новое, но дальше тривальности 
не пошли. Въ установлени Тайной Вечери Бароччо (Урбино) нЪкоторые 
ученики во время рЪ$чи Спасителя приказываютъ находящемуся на пер- 
вомъ планф хранителю погреба принести свЪжаго вина, какъ бы для 
того, чтобы чокнуться. 

Наконецъ, надо сдБлать еще одно замфчан!е объ отношении картины 
Леонардо къ помфщеню, въ которомъ она была написана. Какъ 
извЪстно, она украшаеть одну изъ короткихъ стфнъ длинной, узкой 
трапезной. Залъ осв5щенъ лишь съ одной стороны, и Леонардо считался 
съ этимъ освфщенемъ, признавъ его руководящимъ въ своей картинф. 
И это у него не единичный случай. СвЪть падаетъ высоко слЪва и не 
вполнф освЪшаетъ противоположную стБну въ картинЪ. Разработка 
свЪтотБни такъ хороша, что Гирландайо кажется по сравнению однотон- 
нымъ и плоскимъ. Свфтлымъ пятномъ выд$ляется скатерть, и слегка 
освЪщенныя головы сильно выигрывають въ пластичности на темной 
стЬнЪф. Благодаря тому же источнику свЪ$та Леонардо достигаетъ еще 
одного результата. |уда, не обреченный здЪсь, какъ у прежнихъ масте- 
ровъ, на одиночество, и введенный въ рядъ другихъ учениковъ, все же 


. 1) Набросокъ перомъ въ АльбертинЪ (Е1зсВе], „КаНае]з Хе!сппипдеп“, 387), справедливо 
приписываемый теперь Джов. Ф. Пенни, нельзя считать подготовлешемъ къ этой гравюрЪ 
Марка Антона; его композищя совершенно другая. 


МОНА ЛИЗА. 


Леонардо. 
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изолированъ: онъ одинъ вполнф сидить противъ свЪфта, и потому лицо 
его темно. Простое и сильное средство характеристики, о которомъ, 
можетъ-быть, думалъ молодой Рубенсъ, когда писалъ свою Тайную 
Вечерю, находящуюся теперь въ Брера. 


2. Мона Лиза. 


Художники-кватрочентисты неоднократно пытались идти дальше про- 
стого воспроизведен!я модели и стремились выразить больше, чЪмъ сово- 
купность чертъ, создающихъ сходство, и характерныя для лица неизмфнныя 
физическя формы. Портретъ долженъ былъ отражать настроене момента, 
особенность даннаго душевнаго переживаня. Нфкоторые бюсты дфвушекъ 
Дезидерю безусловно таковы. ОнЪ улыбаются, но улыбка ихъ не стерео- 
типна. Это отблескъ хорошаго настроеня. Кто не знаеть молодыхъ 
флорентинокъ Дезидерю съ см6ющимися устами, съ приподнятыми бро- 
вями, съ глазами, сверкающими даже въ мраморЪ. 

Легкая, едва уловимая улыбка играеть также и на лиц Моны 
Лизы; она таится въ углахъ рта и едва измфняетъ черты. Подобно 
мимолетному дуновеню зефира, скользить движене по мягкой поверх- 
ности этого лица, образуя игру свфта и тБни, переливающихся какъ 
тихая бесфда, къ которой не устаешь прислушиваться. „Ее озаряла 
прекрасная, загадочная улыбка“, говорить Полищанъ ‘). Я сомнфваюсь, 
чтобы въ расцвЪтЪ чинквеченто было возможно такое выражен. 
Улыбка чужда этой эпох, ея отблескъь мы видимъ, быть-можетъ, 
только у Доротеи Себастьяно (ср. иллюстращю Въ краскахъ въ отдЪлЪ: 
Рафаэль, Римсве портреты). 

Изъ узкихъ отверстй смотрятъ каре глаза, не глаза кватроченто, 
съ ихь яркимъ открытымъ блескомъ, а затаенные, точно подер- 
нутые поволокой. Нижня вЪки почти горизонтальны и напоминаютъ 
узке, готическе глаза, съ ихъ влажнымъ и неоткровеннымъ взглядомъ. 
Вся подглазная часть говорить о скрывающихся подъ кожей тонкихъ 
нервахъ, о большой чувствительности. 

Въ лицБ поражаетъ отсутстве бровей: дугообразныя возвышен!я 
надъ глазными впадинами незамфтно сливаются съ чрезвычайно высо- 
кимъ лбомъ. Было ли это индивидуальной особенностью? НЪтъ, не было. 
По одному мЪсту въ Согаапо можно заключить, что дамы въ силу 
моды вырывали себЪ брови °). Высокй лобъ считался признакомъ красоты, 
и для того, чтобъ онъ казался выше, дамы жертвовали даже передними воло- 


1) РоИ21!ап, „Сиозна“, 1, 50: 1атредаю Чип 4о]се е уадо 1130. 
2) Ва\Чаззаге Саз4!1оте, Ш согч!апо. 1516. Тамъ говорится (въ первой 
книгЪ), что мужчины подражали женщинамъ въ вырыван!и волосъ (ре]агз1 1е с!4Па е 1а Ноп@). 
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сами надо лбомъ. Оттого-то мы видимъ громадные лбы въ бюстахъ дЪвушекъ 
Мино и Дезидерю. У ваятелей преобладало увлечене тонкостью модели- 
ровки бЪлыхъ плоскостей мрамора, такъ нфжно передаваемой рЪфзцомъ. 
Отсюда и чрезмЪ$рное, сравнительно съ природнымъ строенемъ, увели- 
чене лба. Въ данномъ случаъ Мона Лиза образецъ вкуса ХУ вЪка. 
Непосредственно вслфдъ за этимъ мода мЪняется. Лобъ становится ниже, 
рЪзко обозначаются брови. Въ потретЪ Моны Лизы, находящемся въ 
МадридЪ, кошистъ самовольно прибавилъ ей брови. 

Волосы каштановаго цвфта, какъ и глаза, падаютъ легкими волнами 
вдоль щекъ; ихъ покрываетъ накинутый на голову прозрачный вуаль. 

Мона Лиза сидить въ креслЪ, положене головы рЪзко вертикальное, 
что при общей мягкости исполненя производитъ странное впечатлЪн!е. 
ВЪроятно, такова была мода, держаться прямо считалось аристократич- 
нымъ. То же самое наблюдаемъ мы въ фрескахъ Гирландайо: пришедшЯ 
съ визитомъ дамы Торнабуони держатся чрезвычайно прямо. Позже 
требованя будутъ иныя, что непосредственно отразится и въ портретЪ ‘). 


Картина въ общемъ не бЪфдна движенемъ. Отъ поясного портрета, 
обыкновенно коротко срЪзаннаго, Леонардо впервые переходитъ здЪсь къ 
колфнному изображеню. Онъ беретъ модель въ профиль, верхнюю часть 
въ полъ-оборота и лицо почти еп Ёасе. Полно значеня движене рукъ. 
Одна изъ нихъ лежитъ на ручкЪ кресла, другая выступаетъ изъ глубины) 
въ раккурсЪ, причемъ кисть второй лежитъ на первой. Руки не являются 
для Леонардо внфшнимъ обогащенемъ портрета. Въ ихъ мягко- 
чувственномъ движении, въ одушевленныхъ, тонко осязающихъ пальцахъ 
много характера. Если знаменитый бюсть въ Барджелло принадлежитъ 
р5зцу Верроккю, а не молодого Леонардо, то Веррокю является въ этомъ 
отношении предшественникомъ своего ученика. 

Одежда Джоконды простая, почти строгая; ея низюй вырЪфзъ для 
эстетики чинквечентистовъ казался бы жесткимъ. Платье въ складкахъ 
зеленаго цвЪта; этотъ. зеленый цв$тъ усвоить потомъ Луини. Рукава 
золотисто-коричневые, не коротке и узке, какъ раньше, но доходяще 
до кисти; многими поперечными складочками они красиво дополняютъ 
округленность прекрасныхъ кистей рукъ; тонке пальцы не обременены 
кольцами, на шеф также н$тъ украшений. 

На заднемъ планф ландшафтъ, встр5чающийся и у старшихъ масте- 
ровъ. Но онъ не примыкаетъ непосредственно къ фигурЪф, какъ прежде. 
Леонардо сначала строить баллюстраду съ двумя колоннами, между 
которыми открывается видъ. Надо внимательно всмотрЪфться въ картину, 


1) Когда Лукрешя Торнабуони Медичи, мать Лаврент!:я Великолфпнаго, искала для 
него жену среди римской знати, въ письмЪ къ своему мужу она осуждала римскихъ д$ву- 
шекъ, не умфющихъ держаться такъ прямо, какъ флорентинки (Реитопь „[.огепго Мадп!- 
ИСО 1, 272), 
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чтобы оцфнить всю важность этого мотива, ибо надъ постаментами 
Леонардо рисуеть колонны лишь въ видЪ узкихъ полосокъ. ПозднЪйций 
стиль осудилъ бы такую эскизность ‘). 

Своеобразень самый ландшафтъ, разстилаюцийся вдали на высотЪ 
глазъ модели: фантастически-зубчатый лабиринтъ горъ, среди нихъ озера 
и потоки. Этоть ландшафтъ удивителенъ. Неопред$ленный, какъ мечта, 
онъ обладаетъ особой, иного порядка, реальностью, отличной отъ реаль- 
ности фигуры, и это не случайность, а одно изъ средствъ сильнЪе выдви- 
нуть матеральность фигуры. Леонардо прим$нилъ здфсь высказанныя 
имъ въ трактатЪ теор объ особенностяхъь явленй отдаленныхъ пред- 
метовъ °). И въ результатЪ рядомъ съ Моной Лизой въ ЛуврЪ, въ Зап сагтё, 
все кажется плоскимъ, даже картины ХУЙ вЪка. Красочные переходы въ 
ландшафтЪ слБдующе: коричневый, зелено-голубой и голубовато-зеленый, 
къ послфднему примыкаетъ голубое небо. Ту же послБдовательность 
соблюдаетъ и Перуджино въ находящейся также въ ЛуврЪ картинЪ$ Апол- 
лонъ и Марс. Леонардо называлъ лЪпку основой живописи. Лишь Мона 
Лиза даеть намъ почувствовать все значене этого положен. Какъ подъ 
рукой волшебника, оживаеть портреть со всей тонкостью анато- 
мической структуры. Свою задачу Леонардо усматриваетъ еще здЪсь не въ 
упрощенной передачЪ явлен!я, а въ детальной его разработкЪ. Вид$вшше 
эту картину по опыту знаютъ, какого внимательнаго изучен!я она требуетъ. 
Полнота ея впечатлЪн!я теряется на разстояни. (То же можно сказать и 
о Ффотографияхъ, являющихся поэтому непригодными для украшен 
стБнъ). Въ этомъ основное отличе Моны Лизы отъ болфе позднихъ 
портретовъ чинквеченто, и въ н$которомъ смыслф она дЪйствительно 
завершаетъь направлен!е такъ называемаго благороднаго стиля, корни 
котораго въ ХУ вЪк, и надъ выработкой котораго преимущественно 
трудились ваятели. Молодая флорентинская школа пошла по другому 
пути. Только Ломбардя сохранила вкусъ къ изысканности моделировки °). 


8. Святая Анна. 


Другая картина Леонардо, находящаяся въ За|оп саггё, св. Анна, по 
сравненю съ Моной Лизой мало пользуется симпатями публики. Эта кар- 
тина ‘не была закончена собственноручно, ея краски поблекли; высок! же 
качества ея рисунка мало оц$ниваются современной публикой и едва 
ли понятны ей. А между тБмъ одинъ лишь картонъ произвелъ въ свое 


1) Ср. рафаэлевсюй этюдъ Магдалины Дони въ Лувръ. 

2) „Паз Виср уоп ег Маеге!“, № 128 (201). 

3) Неоднократно говорилось, что „Га БеПе {еггошёге“ не принадлежитъ рукЪ Леонардо. 
Эту красивую картину недавно вновь пытались приписать Больтрафф!о, но довольно 
бездоказательно. 
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время (1501) на Флореншю такое сильное впечатлфн!е, что вызвалъ на- 
стоящее паломничество въ монастырь Св. Аннунщаты, гдЪ Леонардо 
выставилъ это новое чудо своего искусства ‘). Тема всегда принадлежала 
къ числу неблагодарныхъ. Стоитъ вспомнить топорность группировки 
трехъ фигуръ у старшихъ мастеровъ: одна фигура сидЪла на колЪфняхъ у 
другой прямо другъ за другомъ. Вм$сто сухой и безжизненной, Леонардо 
создаетъ группу, полную жизни и содержания. 

Мар!я глубоко сидить на кол$няхъ своей матери; улыбаясь, она на- 
клоняется къ мальчику и схватываетъ его обфими руками въ то время, 
какъ онъ, у ея ногъ, собирается сЪсть верхомъ на ягненка. Малютка 
вопросительно оборачивается къ матери; онъ крЪпко схватилъ за голову 
прилегшее животное и одну ножку занесъ уже на его спину. Моло- 
‚ жавая бабушка съ улыбкой смотрить на веселую сцену. 

Проблема группъ Тайной Вечери получила здЪсь дальнфйшее раз- 
випе. Композищя въ высшей степени интересна, ибо на маломъ про- 
странствЪ5 художникъ выразилъ многое, положене каждой фигуры 
‘разнообразно, и ихъ контрастирующя лини гармонично замкнуты въ 
стройныя формы. Не трудно замфтить, что вся группа можетъ быть впи- 
сана въ равнобедренный треугольникъ. Это результать исканй Лео- 
нардо со времени Мадонны въ скалахъь — строить композищи согласно 
простымъ геометрическимъ формамъ. Но какимъ разбросаннымъ кажется 
это произведене юности рядомъ съ богатой сконцентрированностью 
святой Анны. Стремлене Леонардо создать на возможно меньшемъ про- 
странствЪз возможно боле богатое движенемъ содержане не было 
ненужнымъ ухищренемъ, ибо сила художественнаго впечатлЪня отъ 
этого соотвЪтственно возрастаетъ. Трудность заключалась въ томъ, чтобы 
не нарушить спокойствя и ясности цфлаго. Это было камнемъ преткно- 
веня для подражателей Леонардо. Леонардо же достигъ абсолютнаго 
выявленя главнаго мотива, и наклоненная поза Мари полна захваты- 
вающихъ тепла и красоты. ВсЪ ненужныя прикрасы, такъ увлекавиия ква- 
трочентистовъ, претворились здфсь въ выразительность небывалой силы. 
Надо прослфдить въ отдБльности т$ данныя, изъ которыхъ здБсь на 
темномъ фонф развиваются свЪтлыя лини плечъ и чудесно оттБненной 
головы. Сколько спокойствя и сколько силы. Выгодно контрастируетъ 
сидящая сзади Анна; удачно заканчиваетъ группу глядящий снизу вверхъ 
мальчикъ съ его ягненкомъ. 

Въ МадридЪ есть небольшая картина Рафаэля, написанная подъ 
влянНемъ этой композищи. Рафаэль юношей  попробовалъ разрфшить 
подобную же задачу, взявъ вмЪсто Анны 1осифа, но она не удалась ему. 
Какой деревянный его ягненокъ. Рафаэль никогда не ум$лъ писать жи- 


1) Картонъ боле не существуетъ. ВЪроятно, картина была написана значительно 
позже. См. „Сагеце 4ез Веаих-Ац$“, 1897 (СооК). 


БЮСТЪ МОЛОДОЙ ФЛОРЕНТИНКИ. 
Дезидер!о. 
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вотныхъ, Леонардо же удавалось все, за что онъ брался. Въ состязане 
съ Леонардо вступилъ тогда нЪкто боле сильный, чфмъ Рафаэль, — 
Микеланджело, но объ этомъ рЪчь впереди. 

Мы не видимъ въ св. АннЪ травъ, цвЪтовъ, зеркальной поверхности 
ручейка, увлекавшихъ художника въ Мадоннф въ скалахъ. Фигуры 
здЪсь— все; онф въ естественную величину, но для впечатлЪнЯ важенъ 
не ихъ абсолютный масштабъ, а ихъ отношене къ пространству. ОнЪ 
господствуютъ въ послфднемъ съ несравненно большей полнотой, чфмъ 
то было у старыхъ мастеровъ, или говоря иначе: плоскость здфсь меньше 
въ сравнении съ заполняющими ее фигурами. Такого рода разсчетъ въ 
размфрахъ станетъ типичнымъ для чинквеченто '). 


4. Битва при Анпари. 


О картинЪ битвы, предназначенной для флорентинской думы, можно 
сказать немного, ибо композищЯ ея сохранилась даже не въ картинЪ, 
а въ незаконченной поздней коши. ТБмъ не мене, обойти молчаншемъ 
этоть крайне важный вопросъ невозможно. 

Леонардо больше другихъ чинквечентистовъ интересовался лошадьми 
и изъ наблюденйй надъ ними зналъ ихъ природу °). Онъ работалъ доле 
годы въ МиланЪ надъ коннымъ монументомъ герцога Франческо Сфорца, 
но сдБланная имъ модель никогда не была отлита, и гибель ея является 
одной изъ величайшихъ потерь для искусства. Живостью движенйй Лео- 
нардо, кажется, хотЪлъ превзойти Коллеоне Верроккю. Ему удалось со- 
здать типъ скачущшей и попираюшей ногами врага лошади. Этотъ мотивъ 
зародился раньше и у Антоня Поллайуоло °). Трактовку лошади у Лео- 
нардо н$которые порицали за ея якобы живописность. Если этотъ 
упрекъ и справедливъ, то онъ можетъ относиться только къ этюдамъ. 
КромЪ того, мотивъ скачущей лошади не былъ окончательнымъ. СкорЪе 
можно предположить, что съ течемемъ времени художникъ достигъ въ 
переработкф главнаго мотива спокойствя и простоты, какя мы наблю- 
дали въ этюдахъ къ Тайной Вечери, и что подъ конецъ Леонардо оста- 
новился на спокойно шагающей лошади, причемъ были также значи- 
тельно смягчены проектировавийеся вначалЪ сильные контрасты въ по- 


в О и какое производила св. Анна на современниковъ, можно судить по 
письму фра Пьеро ди Новеллара къ маркграфинЪ Мантуанской отъ 3 апрфля 1501 года: 
„е з0по ацез%е ЯЙдиге дгап@! а! пафага!е, та эаппо ш р1!ссо]о самопе, регсВё 1аЙе о зедопо 
о з{аппо сигуе, её ипа з4а а!чиапю Чтап2! аШ’аЙга“ („АгсЬ!\ю зюмсо 4еГ’аме“, 1). 

Лондонск картонъ (Королевская академ!я) двухъ женщинъ съ двумя дфтьми не такъ 
хорошъ, и, вфроятно, это болфе ранняя и менфе стройная композищя Леонардо. Въ школЪ 
послфдователей (Гаии, АтЬгозапа) мы ее встрЪчаемъ еще разъ. ь 

2) Уазаги, 1\, 21.: 

3) Уазагь Ш, 297. Ср. рисунокъ въ Мюнхенф. ыы, № 1908. 
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ворот головы коня и всадника; повидимому, была сохранена только 
рука всадника, съ командорскимъ жезломъ, отодвинутая назадъ, чфмъ 
художникъ очевидно хотБлъ обогатить силуэтъ и заполнить пустой уголъ 
позади всадника ‘`). 

Приписанный Рубенсу и находяцийся въ ЛуврЪ этюдъ является для 
насъ единственнымъ памятникомъ, дающимъ дЪйствительное предста- 
влене о большой картинф флорентинской думы, въ которой Леонардо 
прим$нилъ плоды своихъ миланскихъ студй. Какъ извЪстно, Еделингъ °) 
превосходно сгравировалъ этотъ этюдъ. Трудно сказать, исчерпываетъ ли 
онъ все содержане картины, но въ общемъ онъ совпадаетъ съ описа- 
немъ Вазари. 

Леонардо хотлъ показать флорентинцамъ, какъ надо рисовать 
лошадей. Главнымъ мотивомъ битвы онъ взялъ эпизодъ со всадниками, 
борьбу за знамя, тЪсную схватку четырехъ разъяренныхъ лошадей и 
всадниковъ. Проблема богатаго пластикой построеня группы доведена 
здЪсь до высоты, почти граничащей съ неясностью. СЪверный граверъ 
усилилъ живописность картины, охвативъ свЪтовымъ вфнкомъ централь- 
ное темное пятно, —премъ по своему принципу доступный и самому 
Леонардо. 

Изображене сбившейся въ клубокъ массы людей являлось для того 
времени новой проблемой. Удивительно, что батальныя картины не 
встрЪчаются чаще. Школа Рафаэля единственная создала большое про- 
изведене такого типа, и въ представлени Запада „Битва Константина“ 
является классической, образцомъ батальной живописи. Искусство отъ 
изображеня простого эпизода шагнуло здфсь къ изображеню. дЪйстви- 
тельнаго массоваго дЪйствЯя. И если въ этомъ отношении Битва Кон- 
стантина много выше леонардовской Битвы при Анпари, то, съ другой 
стороны, она такъ плохо выявлена, что это опредБленно говорить объ 
огрубЪн!и глаза, о надвигающемся паденйи искусства. Конечно, авторомъ 
этой композищши Рафаэль быть не могъ. 


Леонардо не создаль школы во Флоренщи. Онъ былъ учителемъ 
всБхъ, но вляне его померкло предъ Микеланджело. НЪть сомн$ня, 
что и Леонардо дошелъ въ своей эволющи до признаня большихъ 
фигуръ основанемъ искусства, но искусство Флоренщи было бы совсБмъ 


т) По вопросу миланскаго памятника и второго болЪе поздняго проекта коннаго мону- 
мента генерала Тривульц!о съ основан!емъ въ видф саркофага, см. Ма|е!г-\/а14е, „]абтЬисЬ 
Чег ргеизз1зсреп Кип${затиипдеп“, 1897 и 1899. Съ тЪхь поръ появилась большая книга 
Мате, „Глопаг@ 4е Утс!“ (Парижъ, 1899), дающая подробныя свЪфдфн!я по всЪмъ фак- 
тическимъ вопросамъ. 

2) Объ авторствЪ Рубенса въ луврскомъ этюд я высказаться не рЪшаюсь, Коозез 
въ немъ убфжденъ; во всякомъ случаЪ, композищя была ему. извЪстна, его мюнхенская 
Охота на львовъ ясно свид$тельствуетъ объ этомъ. 
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инымъ, если бы оно подчинилось его вляню. То, что взяли отъ 
Леонардо Андреа дель Сарто, Франчабиджо или Буджардини, въ 
общемъ незначительно. И лишь въ Ломбарди находимъ мы прямое, 
хотя и одностороннее, продолжене его искусства. Ломбардцы живописцы 
по природЪ, но имъ недостаетъ чувства архитектоники. Никто изъ нихъ 
не понялъ композищи Тайной Вечери. Чужды имъ также и задачи по- 
строеня группъ, сосредоточенности движенй. У художниковъ съ болЪе 
живымъ темпераментомъ движене выходить безсодержательно-спутан- 
нымъ, у другихъ утомительно-однообразнымъ. 

Ломбард!я восприняла леонардовск!е женсветипы, пассивные аффекты 
и изящную, н%$жную лЬпку молодыхъ, преимущественно женскихъ, 
тБлъ. Леонардо былъ особенно воспримчивъ къ красотБЬ женскихъ 
образовъ, и можно сказать, что онъ первый сталъ выражать барха- 
тистость кожи. Его флорентинске современники также трактуютъ нагое 
тТБло, но этого качества имъ не хватаетъ. Даже наиболБе живо- 
писно одаренные изъ нихъ, какъ Пьеро ди Козимо, боле забо- 
тятся о ФформЪ, чБмъ о передач мягкости кожи. Съ пробужде- 
немъ боле тонкаго „леонардовскаго“ чувства осязаня, моделировка 
женскихъ фигуръ получаетъ новое художественное значене, и если бы 
даже случайно существоване такихъ картинъ у Леонардо было не из- 
въстно, то, въ силу психическихъ его особенностей, мы должны были бы 
предположить, что подобнаго рода-темы его увлекали. 

Главнымъ мотивомъ была, повидимому, Леда, знакомая намъ по 
коШямъ: она изображена. нагой женщиной съ красивыми изгибами т$ла, 
стоящею, сжавъ колЪни, и скорфе ласкающею, чБмъ отталкивающею лебедя. 

Своими пластическими контрастами, выраженными въ поворотЪ 
торса, наклонЪф головы, движении руки и опушеннаго плеча, эта фигура 
имБла весьма значительное вляне. ИзвЪфстный экземпляръ въ галлереЪ 
Боргезе въ РимЪ (см. табл. Х!) Морелли приписалъ ее когда-то СодомЪ '). 

ЖенсвЙ актъ сдБлался обычной темой у ломбардскихъ послЪдо- 
вателей Леонардо. Не обладая талантомъ оживить всю фигуру общимъ 
движенемъ, не удивительно, если, отказавшись отъ большихъ фигуръ, 
они охотно удовлетворяются лишь полуфигурными изображенями. Даже 
такую тему, какъ купающаяся Сусанна, отъ которой, во всякомъ случаЪ, 
можно ожидать богатой пластики, они подчиняютъ этой скучной схемЪ 
(картина Луини въ МиланЪ, Борромео). Примфромъ можетъ также слу- 
жить непритязательная фигура АБипаапНа Джанпьетрино °) (см. табл. Х!). 


1) См. „]абтБисВ 4ег ргеизз1зсВеп Кипзвати]ипдеп“, 1897: Ма|ег-\Уа!4е, „Вейгаде 
2аг Кеппи!$$ Чез Г.еопаг4о да Утс!“. Мюллервальде въ Содех АЧапИсиз открылъ тщатель- 
ный рисунокъ перомъ этой фигуры. См. Мйп{2, „[опага 4е Ушс1“, 426 и слёд. 

2) Картина находится въ галлереЪ Борромео въ Миланф. Ее надо сравнить съ Моной 
Лизой, трактованной какъ женск!й актъ еще при жизни Леонардо (см. Мат, „Г. де \.“, 511). 
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Появлене Микеланджело въ итальянскомъ искусств можно сравнить 
съ могучимъ плодотворнымъ и въ то же время опустошительнымъ гор- 
нымъ потокомъ. Непреодолимо покоряя и увлекая за собою всЪхъ, онъ 
научилъ немногихъ; для большинства же вляне его было пагубно. 

Микеланджело съ первыхъ шаговъ законченная личность, почти 
страшная своей односторонностью. Онъ воспринимаетъ м!ръ какъ вая- 
тель и только какъ ваятель. Его интересуеть лишь опред$ленно выра- 
женная форма, и только тБло человЪ$ка кажется ему достойнымъ изобра- 
женя. \Многообразе вселенной для него не существуетъ. ЧеловЪчество, 
состоящее изъ тысячи‘ разнообразныхъ индивидовъ, ему чуждо. Его 
мръ— особая, болЪе могучая порода людей. 

По сравненю съ жизнерадостностью Леонардо онъ стоитъ одино- 
кимъ, презирающимъ м!ръ, ибо м!ръ, каковъ онъ есть, ничего ему не 
даетъ. Правда, онъ написалъ одинъ разъ Еву, женщину во всемъ вели- 
колЪши ея роскошной природы; одинъ разъ воплотилъ онъ образъ 
мягкой, томной красоты, но это лишь мгновеня Что бы онъ ни лЪпилъ, 
въ его пальцахъ, по желаню его или противъ воли, все наполнялось 
горечью. 

Стиль Микеланджело съ массивностью его образовъ сжатый, замкну- 
тый; онъ не любить расплывчатыхъ, нестройныхъ очертанй. Его темпе- 
раментъ сказывается въ сконцентрированности построеня, въ сдержан- 
ности жестовъ. 

Совершенно внф сравненя стоятъ ясность его внутренняго созер- 
цаня и сила прирожденнаго чувства формы; нЪтъ у него ни нашупы- 
ваня, ни исканЯ; первымъ же штрихомъ даеть онъ опредфленное 
выражен!е; его насыщенные формой рисунки совершенно необычайны; 
внутренняя структура, механика движенй кажутся выдержанными до по- 
слфдней мелочи; оттого-то онъ и вызываетъ у зрителя непосредственное 
переживанге. 

И что изумительно: каждый поворотъ сустава, каждый сгибъ 
полны скрытой силы. Совершенно незначительныя движен!я произво- 
дятъ впечатлЬнНе непостижимой мощи, и это впечатлне можеть быть 
такъ сильно, что о мотивировкЪ движенй не спрашиваешь. 


ЛЕДА (коп). 
Леонардо. 
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Творчеству Микеланджело свойственно напрягать всЪ художественныя 
средства до послфднихъ возможностей. Онъ обогатилъ искусство худо- 
жественными эффектами, о которыхъ не подозрЪвали; но онъ же и 
обфднилъ его, лишивъ его интереса къ простому и обыденному. Съ 
Микеланджело въ искусство Возрожденя проникаетъ дисгармоническое. 
Сознательно примфняя диссонансъ, онъ въ большой степени подготовилъ/ 
почву новому стилю барокко. Объ этомъ будетъ говориться позднЪе. 
Произведеня первой половины жизни (до 1520 г.) были еще иного 
характера. 


1, Раннйя произведения. 


Ре (Оплакиван!е Христа) первое крупное произведене Микеланд- 
жело, дающее возможность судить объ его художественныхъ намЪрен1яхъ, 
варварски помфщена теперь въ одной изъ капеллъ св. Петра, гдЪ про- 
падаютъ и тонкость деталей, и прелесть всего движенйя. Благодаря тому, 
что эта группа затеривается въ большомъ помфщени и поднята слиш- 
комъ высоко, общаго впечатлЪн!я отъ нея получить нельзя. 

Художественная задача соединить въ мраморную группу два человЪ- 
ческихъ тБла естественной величины была сама по себЪ чфмъ-то новымъ; 
положить же на колЪфни сидящей женщины т$ло взрослаго мужчины 
являлось одной изъ величайшихъ художественныхъ трудностей. Ожи- 
даешь увидфть жесткую прорфзывающую горизонталь и безжизненный 
прямой уголъ, а Микеланджело создаетъ то, чего бы никто въ то время 
создать не могъ: все у него полно движеня и поворотовъ, и фигуры 
сгруппированы свободно и естественно. Маря держить Сына и не 
подавлена Его тяжестью, тБло умершаго ясно развито во всБхъ напра- 
вленяхъ и выразительно въ каждой лини. Приподнятое плечо и запро- 
кинутая назадъ голова придаютъ усопшему отпечатокъ недосягаемаго по 
силЪ страданя. Еще поразительнфе сама Маря. Мы видЪБли у старшихъ 
мастеровъ заплаканное лицо, отчаян!е горя, потерю сознан!я; Микеланд- 
жело сказалъ себЪ: „Божественная Мать не должна плакать, подобно 
земной женщинЪ“. Тихо поникла ея голова, черты неподвижны, гово- 
ритъ только опущенная лфвая рука: полураскрытая, она вторитъ безмолв- 
ному монологу горя. 

Это уже вкусъ художника -чинквечентиста. Не выказываетъ также 
страданя и Христосъ. Съ формальной стороны это не стиль флорентин- 
скаго искусства ХУ вфка. Правда, голова Мари Ффлорентинскаго типа, 
излюбленнаго старшими мастерами, съ узкимъ благороднымъ лицомъ. 
Оба тБла однородны. Стиль Микеланджело вскорф сдфлается шире, пол- 
не, подобное построене группы показалось бы ему слишкомъ жидкимъ, 
расплывчатымъ. Онъ придалъ бы тЪлу умершаго больше массивности и 
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въса, всЪ контуры сдфлалъ бы боле сжатыми и обЪ фигуры сомкнулъ 
бы въ болБе компактную массу. 

Одежда отличается чрезмБрнымъ обилемъ складокъ. Ихъ св$тлые 
изломы и глубокя тБни нижнихъ перес$ченй сд$лались излюбленными 
образцами ваятелей - чинквечентистовъ. Превосходно, какъ и въ болфе 
позднюю эпоху, отпилированный мраморъ даетъ сильные отсвфты. Исчезли 
послфдне слфды позолоты. 

Произведенемъ, родственнымъ группф Оплакиванйя Христа, является 
сидящая Мадонна въ Брюгге (см. табл. ХМ). Она попала за границу 
вскорЪф послф своего окончания ‘), не оставивъ слфдовъ своего влЯнЯ въ 
Итал!и, хотя проблема ея, трактованная совершенно по новому, и должна 
была бы произвести очень сильное впечатлЪнге. 

Тема сидящей Мадонны съ младенцемъ сотни разъ варшировалась въ 
алтарномъ образЪ, но въ пластическихъ группахъ флорентинцевъ она 
встрЪчалась не часто. Ее скорфе дфлали изъ глины, чБмъ изъ мрамора, 
тщательно раскрашивая некрасивый самъ по себЪ матералъ. Съ нача- 
ломъ Х\|1 вБка глина отступаетъ на заднйй планъ. Возросшимъ требова- 
нямъ монументальности удовлетворялъ еще до извЪстной степени камень, 
а тамъ, гдЪ продолжала употребляться глина, какъ, напримЪръ, въ 
Ломбарди, ея уже не покрывали пестрыми красками. 

Композищя Микеланджело прежде всего отличается отъ болфе ран- 
нихь произведен тБмъ, что онъ снимаетъ ребенка съ колБнъ матери 
и, сдБлавъ его по разм$рамъ крупнфе и полнЪе, ставить его между 
колфнями, за которыя онъ цфпляется. Благодаря мотиву стоящаго и подвиж- 
наго мальчика, Микеланджело придалъ групп новое формальное содер- 
жане, причемъ обогашеню всей художественности явленя способство- 
вало также неодинаковое положене ногъ сидящей. 

Ребенокъ занятъ игрой, но онъ серьезенъ, много серьезнЪфе, чфмъ 
бывалъ прежде, даже при актЪ благословен!я. Такова же и Мадонна, 
задумчивая, безмолвная: съ ней нельзя осмфлиться заговорить. Тяжелая, 
почти торжественная сосредоточенность охватываеть обоихъ. Сравнимъ 
этоть образъ, отражающий новый видъ благоговЪня и трепета передъ 
Божествомъ, съ характерной для настроеня кватроченто группой изъ 
глины Бенедетто да Майяно въ Берлинскомъ музеЪ (см. табл. ХУ). Это 
добрая женщина, привЪ$тливая хозяйка; вамъ кажется, что вы встрЪчали 
ее, а ребенокъ — милый, маленькюЙй шалунъ, хотя и поднявшИЙй здЪсь 
ручку для благословеня, но серьезнаго отношеня къ этому не вызы- 
ваюший. Радость, сверкающая на этихъ лицахъ и въ см6ющихся прив$т- 
ливыхъ глазахъ, погасла у Микеланджело. Голова его Мадонны не 
походить на обыденный типъ горожанки, одежда ея также далека отъ 
свЪфтскаго великолЪпй. 


') Вь нижнихь частяхъ фигуры замфтна посторонняя рука. ВЪроятно, Микеланджело 
оставилъ ее неоконченной во время второго путешеств!я въ Римъ въ 1505 г. 
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Звучными аккордами сильно и отчетливо говорить въ брюггской 
Мадоннф духъ новаго искусства. И можно сказать, что одна уже верти- 
кальная лин!я головы является мотивомъ, по своему величю превосхо- 
дящимъ все созданное въ кватроченто. : 

Въ одной изъ самыхъ раннихъ своихъ работъ, маленькомъ рельефЪ 
„Мадонны на лЪстницЪ“, Микеланджело пытался воплотить то же видЪнге. 
Онъ хотБлъ изобразить Мадонну неподвижно глядящей передъ собой въ 
то время, какъ ребенокъ заснулъ у ея груди. Рисунокъ еще незрЪлъ, 
но въ немъ просв$чиваеть уже совершенно необычайный замыселъ. 
Теперь, владфя всЪфми средствами выраженйя, онъ вновь возвращается въ 
одномъ рельефЪ къ этому мотиву. Это не оконченное „тондо“ въ Бард- 
нелло: усталое, серьезное дитя прижалось къ матери; Маря же сидитьъ, 
выпрямившись, совершенно еп асе и смотритъ передъ Собой какъ ясно- 
видящая. Въ этомъ рельефЪ создается новый идеалъ женской красоты, 
мощный типъ, не имБюш ничего общаго со старо-флорентинскимъ 
изяществомъ. Его характеризуютъ болыше глаза, крупныя щеки, сильно 
развитой подбородокъ. Съ ними гармонируютъ новые мотивы одежды. 
Шея открыта какь бы для того, чтобы показать ея тектонику (см. 
табл. Х\\). 

Впечатльне мощи усиливается благодаря новому способу заполнен!я 
пространства — выдвиганю фигуръ впередъ къ самому краю. Мы не 
видимъ боле богатства свЪтот$ни Антоню Росселино съ ея без- 
престаннымъ мерцанемъ, съ волной переходовъ отъ большихъ повы- 
шенй до совершенныхъ понижен. ЗдЪсь лишь немного, но дЪйствую- 
щихъ и на разстоян!и, моментовъ. И опять главнымъ мотивомъ картины 
служитъ строгая вертикаль головы. 

Съ флорентинскимъ рельефомъ можно сблизить рельефъ, находя- 
ийся въ Лондон и представляющий сцену, полную прелести, какъ по 
замыслу, такъ и по совершенству красоты, лишь р$дко и на мгновен!я 
осв$фщающей творчество Микеланджело. 

Какъ странно поражаетъ рядомъ съ нимъ безрадостное Святое се- 
мейство Трибуны, и какъ оно не похоже на многочисленныя фамильныя 
картины кватроченто. Мадонна мужеподобная, сильнаго тБлосложен!я жен- 
щина, съ обнаженными руками и ступнями. Поджавъ ноги, сидитъ она на 
землЪ и черезъ плечо беретъ ребенка у сидящаго сзади [осифа. Этотъ узелъ 
фигуръ изумителенъ по сплоченности движенЯя. Микеланджело изо- 
бражаеть здфсь не Марю-мать (которой вообще не знаетъ) и не цар- 
ственную Мар!ю, а героиню. Мы видимъ полное несоотвЪ$тстые сюжета 
съ характеромъ изображен!я. Сразу бросается въ глаза, что художникъ 
увлеченъ здБсь лишь сопоставленмемъ интереснаго движеня, разрЪше- 
немъ опред$ленной композищонной проблемы. Вазари разсказываетъ, 
что Анджело Дони, заказавший картину, дБлалъ затруднене при ея полу- 
чени. Въ этомъ извфспи Вазари, вфроятно, есть доля правды. Во всякомъ 
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случа, на портретЪ въ дворцЪ Питти Анджело Дони не производитъ впе- 
чатлЪня человЪка, способнаго увлекаться „искусствомъ для искусства“. 

Проблема состояла здЪсь, очевидно, въ томъ, чтобы на возможно 
меньшемъ пространствЪ развить возможно большее движене. ДЪйстви- 
тельной сущностью картины была сконцентрированность ея пластиче- 
скаго содержанй. И, быть-можеть, не будеть ошибкой предположить въ 
ней произведене, предназначавшееся Микеланджело для того, чтобы 
конкурировать съ Леонардо и превзойти его. Она возникла въ то 
время, когда леонардовсюыЙ картонъ святой Анны съ ея новой 
тБсной группировкой фигуръ производилъ сенсашю. ВмЪсто Анны Микел- 
анджело помфщаетъ [осифа; въ остальномъ задача остается той же—воз- 
можно тБсн$е сгруппировать двухъ взрослыхъ людей и ребенка, избЪ- 
жавъ при этомъ неясности и сдавленности. Безспорно Микеланджело 
превзошелъ Леонардо разнообраземъ поворотовъ, но какой ц$ной? 

Рисунокъ и лЪпка точны, какъ отлитые изъ металла. Это уже не 
живопись, а нарисованная пластика. Флорентинецъ мыслилъ всегда не 
какъ живописецъ, но какъ ваятель, въ этомъ его сила; здБсь же нашо-. 
нальный талантъ поднимается на. высоту, открываюшую совершенно но- 
выя поняття „о сущности хорошаго рисунка“. Даже ‘у Леонардо нЪть 
ничего, что могло бы сравниться съ протянутой за ребенкомъ рукой 
Марш. Какъ все здЪсь живо, какъ полны значеня всЪ связки, всЪ мус- 
кулы! Рука Мар!и сознательно обнажена до самаго плеча. 

ВпечатлЪне этой живописи съ ея отчетливыми контурами и свЪт- 
лыми тЪнями не прошло безслЪдно для Флоренши. Въ этой странЪ рисунка 
постоянно поднимается протестъ противъ невфжественныхъ живописцевъ. 
Бронзино и Вазари являются прямыми послфдователями Микеланджело, 
хотя ни одинъ изъ нихъ никогда даже сколько-нибудь не приблизился 
къ выразительности его трактовки формъ. 


Наряду съ Оплакиванемъ Христа и сидящей Мадонной въ Брюгге, 
съ рельефами Мадоннъ и съ картиной (тондо) „Святого Семейства“ съ 
особымъ интересомъ ищешь работъ, наиболЪе характерныхъ для молодого 
Микеланджело, —его мужскихъ актовъ. Первымъ изъ нихъ былъ большой 
нагой Геркулесъ, который погибъ; потомъ, одновременно съ Оплакива- 
немъ Христа, Микеланджело изваялъь въ РимЪ охмел$вшаго Вакха 
(Барджелло), а вскорф послЪ этого создалъь самое блестящее изъ этого 
рода произведенй—флорентинскаго Давида ‘`). 

1) Нельзя умолчать о „Джованнино“ Берлинскаго музея (см. табл. [.Х: новая художе- 
ственная форма), приписанномъ Микеланджело и будто бы сдЪланномъ имъ около 1495 г., 
до Вакха; но мнЪ не хотфлось бы, говоря объ этой фигурЪ, повторять уже сказанное, тфмъ 
болЪе, что я не приписываю его ни Микеланджело, ни вообще кватроченто (ср. \оеШИп, „Ге 
ЛадепахегКке 4ез МисКеапае!о“, 1891). Крайне искусственный мотивъ движен!я и гладкая 
полировка указываютъ, по моему мнн!ю, на поздый, ХУТ вЪкъ. Трактовка связокъ принад- 
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Ванхъ и Давидъ (см. табл. ХУ) являются заключительными актами 
флорентинскаго натурализма Х\У в$ка. Въ ВакхЪ, задуманномъ еще въ 
дух Донателло, изображенъ моментъ пошатываня пьянаго. ОхмЪлфвиий, 
неув5ренный въ поступи Вакхъ опирается на мальчика-спутника и въ то 
же время подмигиваеть на наполненную поднятую чашу. Съ величай- 
шимъ, не повторявшимся, позже увлеченемъ лфпитъ Микеланджело пол- 
ныя женственно-мягья формы юноши, служившаго ему моделью. Мотивъ 
и трактовка вполнЪ въ духЪ ХУ в. Этоть вакхъ не веселъ, никто не за- 
смЪется, глядя на него, но въ немъ есть что-то молодое, насколько Ми- 
келанджело могъ когда-либо быть молодымъ. 

Еще болЪБе поражаетъ неуклюжесть его Давида. Давидъ вообще дол- 
женъ былъ являть собою типъ прекраснаго молодого побЪдителя. Таковъ 
онъ у Донателло, изобразившаго его сильнымъ мальчикомъ, у Вер- 
роккю онъ сталь изящнымъ и хрупкимъ. Каковъ же идеалъ молодой кра- 
соты у Микеланджело? Это великаноподобный юноша въ переходномъ 
возрастЪ, не мальчикъ, но и не взрослый мужчина, въ томъ возрастф, 
когда тБло вытягивается, когда всф члены, громадныя руки и ноги, бы- 
ваютъ несоразм$рны. Микеланджело неудержимо отдается здЪсь натура- 
лизму; онъ не останавливается передъ послфдствями и увеличиваетъ/ 
неуклюжую модель до огромныхъ размфровъ, къ тому же придаетъ 
ей жесткое, непрятное, угловатое движен!е, а ноги устанавливаетъ ‘такъ 
неудачно, что между ними образуется уродливый треугольникъ. Съ 
красотой линй онъ не считается; вся фигура Давида непосредственное 
воплощене натуры, граничашей при ея размфрахъ съ сверхъестествен- 
ностью. Она изумительна каждой деталью, поражаетъ упругостью т$ла,} 
но, говоря откровенно, она безобразна ‘). 


` 


‚ лежить школ Микеланджело, но не юной его поры. Мотивъ свободно протянутой руки 
возможенъ для самого мастера не раньше 1520 г. Мягкость лфпки, не выдфляющей ни 
реберъ, ни складокъ въ углублен!яхъ плечъ, не походитъ на произведеня ни одного изъ 
кватрочентистовъ, лЪпка которыхъ отличалась особенной мягкостью. Кто можетъ быть 
авторомъ этой загадочной фигуры? ВЪроятно, рано погибш!й художникь, такъ какъ иначе 
мы больше знали бы о немъ. Я думаю, что это неаполитанець Джироламо Сантакроче 
(род.въ 1502 г., умеръ въ 1537 г.), жизнь котораго описана Вазари (ср. ае Рошиис:, „УНе 4е! 
рИог! зсиЦот е@ агсьИеё# пароШап!“, П, 1843). Онъ рано умеръ, и еще раньше пошелъ по 
ложному пути манерности. Манерность замЪ$тна уже въ Джованнино. Его называли вторымъ 
Микеланджело и предсказывали ему великую будущность. Близко стоить къ Джованнино 
прекрасный алтарь фамил!и Пеццо (1524) въ Монтоливето въ НеаполЪ, по которому вполнЪ 
можно судить о высокомъ дарован!и рано созрфвшаго художника. Авторъ стоитъ рядомъ съ 
сходнымъ съ нимъ по композищи Джованни да Нола, называемымъ обыкновенно предста- 
вителемъ неаполитанской пластики въ чинквеченто, но менфе талантливымъ. Какъ мало 
извфстно о неаполитанскомъ искусств, доказываетъь тотъ фактъ, что немногя и невфр- 
ныя слова Якова Буркхарта въ первомъ издан!и Чичероне остались неизмЪненными и въ 
послЪднемъ его. изданйи. 

1) Быть-можетъ, въ плохо понятномъ мотивЪ руки сыграли роль техническ!я особен- 
ности ваяня. Ожидаешь чего-то другого. Во всякомъ случаЪф, когда Леонардо повторилъ 
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ЗамЪчательно, что Давидъ сдфлался самымъ популярнымъ произве- 
денмемъ Флоренщи. Рядомъ со специфически-тосканскимъ изяществомъ, 
непохожимъ, однако, на римскую величавость, флорентинскЙ народъ 
ум$лъ цБнить выразительную уродливость, что не исчезло и въ ХУ в. 
ПослЪ перенесеня Давида съ открытаго мЪста у Палаццо Веккю въ музей 
для народа должны были отлить его „Гиганта“, по крайней мЪрЪ, изъ 
бронзы. МЪсто для него выбрали крайне неудачно, что характерно для 
современнаго безвкус!я. Давида поставили посреди большой открытой 
террасы, гдЪ внимане привлекаетъ прежде всего обширная панорама, а 
не сама статуя. Въ свое время, непосредственно по ея окончании, ' 
вопросъ о мфстЪ ея. постановки обсуждался въ собран художниковъ. 
Сохранился протоколъ этого засфданя. ВсЪ были того мнЪняй, что статую 
слфдовало поставить противъ стБны, либо въ Лоджи деи Ланци, либо у 
дверей Палаццо Веккю. Плоская сама по себф фигура требовала фона, а 
не открытаго мЪста, гдЪ она могла быть видна со всБхъ сторонъ. Цен- 
тральность теперешняго ея положеня только усиливаетъ ея уродство. 

Что думалъ позже о своемъ Давид самъ Микеланджело? Не говоря 
о томъ, что такое детальное изучене модели не соотвЪтствовало бы 
болЪе его вкусу, самый мотивъ показался бы ему безсодержательнымъ. 
О взглядЪ созр5вшаго Микеланджело на совершенство статуи мы мо- 
жемъ судить по такъ называемому Аполлону въ Барджелло, возникшему 
25 лБть спустя посл Давида. Это юноша, вытягиваюций стрЪлу изъ 
колчана. Фигура проста въ деталяхъ, но чрезвычайно богата движешемъ. 
Н$Бть особеннаго напряженя силы, кричащихъ жестовъ; тБло строго 
замкнуто, проработано въ глубину, полно жизни и движенЯя во всБхь 
плоскостяхъ настолько, что Давидъ рядомъ съ нимъ бЪфденъ и совер- 
шенно лишенъ округленности формъ. То же можно сказать и о Вакхф. 
Распространен!е по плоскости, широко разставленныя конечности, глу- 
бокая разработка камня — все это признаки стиля молодости Микел- 
анджело. Позже онъ стремился создавать впечатлЪн!е сконцентрирован- 
ностью и сдержанностью. Онъ рано оц$нилъ превосходство такого стиля, 
ибо непосредственно за Давидомъ, въ эскизЪ фигуры евангелиста Матеея 
(Флоренщя, дворъ Академ! художествъ) его стиль уже таковъ '). 

Нагпя фигуры и ихъ движеня наполняютъ искусство Микеланджело. 
Онъ началъ съ нагихъ фигуръ, когда еще мальчикомъ изваялъ Битву Кен- 
тавровъ; теперь, на порог зрЪлости, онъ беретъ ту же проблему и раз- 
рЬшаетъ ее такъ, что цфлое поколЪне художниковъ воспитывается на 


этотъ типъ въ извфстномъ рисункЪ, онъ далъ своему Давиду въ правую руку обыкновенную 
висящую пращу. У Давида Микеланджело черезъ спину протянута широкая лента, одинъ 
конецъ которой находится въ правой рукЪ, другой же (утолщенный, какъ мЪшокъ) въ л%- 
вой; но для общаго вида это значен!я не имфетъ. 

1) Матеей принадлежитъ къ числу 12 фигуръ апостоловъ, предназначенныхъ для 
флорентинскаго собора, но даже эта первая фигура не была окончена. 
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ней. Картонъ Купающихся является, безъ сомнфня, важнфйшимъ памят- 
никомъ первой флорентинской эпохи мастера, многостороннфйшимъ 
откровенемъ новаго искусства выявленя человфческаго т$ла. ТЪ не- 
мноМе наброски погибшаго картона, которые сохранились для насъ въ 
гравюрахъ Марка Антона"), достаточны для пониманя рисунка боль- 
шого стиля (дгап 41еапо). 

ВЪроятно, тема выбрана не безъ учасйя самого мастера. ВмЪсто’ 
проектированной въ реп4ап{ къ фрескЪ Леонардо въ залЪф суда боевой 
сцены со всБми военными аттрибутами художникъ взялъ тотъ моменть, 
когда тревожный сигналъ призываетъ изъ воды роту купающихся сол- 
датъ. Такой случай имфлъ м$сто въ пизанской войнЪ. Выборъ именно 
этой сцены для монументальной росписи особенно ярко говоритъ о вы- 
сотБ общаго художественнаго подъема во Флоренщи. Солдаты караб- 
каются на крутой берегъ, стоять на колЪняхъ, цфпляются, выпрямляются, 
вооружаются, сидятъ, поспЪ$шно одфваются, зовутъ другъ друга, бЪгутьъ— 
тема давала массу разнообразнаго движеня и сколько-угодно нагихъ 
тБлъ, оставаясь притомъ исторической. Требован!я болЪе поздней идеаль- 
ной исторической живописи охотно допустили бы нагя тЪБла, но сюжеть 
показался бы слишкомъ жанровымъ и мелкимъ. 

Флорентинсве художники-анатомы часто брали темой борьбу нагихъ 
людей. Изв5стны двЪ подобныхъ гравюры Антоню Полайуоло; по свидф- 
тельству нЪкоторыхъ, Верроккю также писалъ эскизы нагихъ борцовъ 
для фасада дома. Къ подобнаго рода работамъ относился и картонъ 
Микеланджело. Но у него не только новы всЪ движеня, само тФло по- 
лучило впервые дЪйствительную органическую. связность. . 

Несмотря на все возбуждене, борцы у старшихъ мастеровъ остава- 
лись всегда точно связанными невидимыми путами. Микеланджело пер- 
вый развиваетъ тфло во всей его двигательной способности. ВсЪ преж- 
нЯ фигуры, вмЪстЪ взятыя, были болЪфе сходны, чфмъ двЪ у Микел- 
анджело. Онъ первый открываетъ, повидимому, третье измфрен!е и законы 
раккурсовъ, хотя весьма серьезныя попытки въ этомъ направлен!и дфла- 
лись и до него. 

Онъ зналъ внутреннее строене человфческаго тЪла, оттого-то его 
образы такъ богаты движенемъ. Анатомя изучалась не впервые; но онъ 
первый постигъ органическую связь тБла, а что важнЪе всего, онъ 
знаетъ, гдЪ скрывается тайна впечатлЪн!я движенй и всюду извле- 
каетъ выразительныя формы и заставляетъ говорить суставы. 


1) Вацзсь, 487, 488, 472. Также Ад. Уепелапо, В. 423. [См. табл. ХПХ. Ландшафтъ 
на заднемъ планЪ взятъ изъ гравюры Луки Лейденскаго]. 
6* 
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2. ивопись потолка сикстинской капеллы. 


Справедливы жалобы, что разсматривать сикстинсый потолокъ — 
мука, ибо зритель долженъ прослфдить рядъ картинъ съ запрокинутой 
головой; онъ всюду видить живыя тБла, всЪ они манятъ его, но подъ 
конецъ ему не остается ничего другого, какъ сдаться и отказаться отъ 
утомительнаго зр$лища. 

Таково было желане самого Микеланджело. По первоначальному, 
болЪе простому плану предполагалось въ пандантивахъ пом$стить двЪ- 
надцать апостоловъ, середину же заполнить геометрическимъ орнамен- 
томъ. ЛондонсюЙ эскизъ Микеланджело знакомить насъ съ общимъ ха- 
рактеромъ этого плана '). Н$которые компетентные люди высказываютъ 
сожал$не, что не былъ выполненъ этотъ проектъ, какъ боле органи- 
ческйй. Во всякомъ случа, тотъ потолокъ имЪлъ бы преимущество бо- 
лЪе легкой обозримости, ибо разсмотрфть дв$надцать апостоловъ по сто- 
ронамъ и орнаментальный рисунокъ посрединЪ труда не представляло бы. 

Микеланджело долго противился принятю заказа, но, взявъ его, онъ 
по собственному желаню такъ щедро расписалъ своды. Онъ неодно- 
кратно указывалъ папф, что украсить ихъ только фигурами апостоловъ 
было бы слишкомъ бЪдно, и папа, наконецъ, предоставилъ художнику 
свободу творчества. Глядя на росписи, можно было бы предположить, 
что Микеланджело, недовольный заказомъ, излилъ здфсь свой гнЪвъ и 
отомстилъ папЪ, ибо властитель Ватикана долженъ былъ сворачивать 
себф шею, разсматривая ихъ. Но созданные художникомъ образы про- 
никнуты такимъ избыткомъ ликующаго творчества, что о мести не мо- 
жетъ быть рЪчи. 

Здфсь въ сикстинской капеллф Микеланджело впервые высказалъ 
положене, имБющее значене для всего вЪка, а именно, что внЪ кра- 
соты человфческихь формъ иной красоты не существуетъ. Онъ прин- 
цитально отрицаетъ растительно-линейный орнаменть плоскости, и вм$сто 
ожидаемыхъ завитковъ мы здЪсь видимъ человЪ$ческя тБла, всюду чело- 
вфческя т$ла, ни одного уголка съ простымъ орнаментомъ, на которомъ 
отдохнулъ бы глазъ. Конечно, Микеланджело соблюдаетъ разсчетъ при рас- 
положении разнообразныхъ разрядовъ фигуръ, обогащаетъ колоритъ цвЪ- 
томъ металла и камня, но этого недостаточно. Можно сказать все, что 
угодно, но въ абсолютномъ заполнении плоскости человЪческими т$лами 
скрывается странная, наводящая на размышленйя, вольность. 


1) Помъщенъ въ «]абтрисЬ Чег ргеиззсвеп Кипз:затитипаеп», 1892 (\М@НИп.) А те- 
перь и въ большомъ трудЪ Е. Зеттапп’а, «Ге Э1хитизспе КареПе›, т. И. 
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ТЬмъ не менфе, сикстинскЙ потолокъ поражаетъ, и въ Итал!и едва 
ли что можетъ съ нимъ сравниться. Какъ сверхъестественное откровене 
новой силы дЪйствуетъ эта живопись рядомъ съ неум5лыми картинами 
предшествующаго поколфня на стфнахъ внизу той же капеллы. Осмотръ 
капеллы всегда слЪдовало бы начинать съ фресокъ кватрочентистовъ и, 
лишь вглядфвшись въ нихъ, поднять глаза вверхъ. Только тогда мошныя 
волны жизни свода предстанутъ во всей своей силЪ, почувствуется гран- 
дюзный ритмъ, сочленяющй и объединяющий здЪсь огромныя массы. При 
первомъ посфЪщен!и слфдуеть игнорировать Страшный судъ на алтарной 
стЬнЪ, стать къ нему спиной. ВпечатлЪн!е потолка сильно пострадало отъ 
близости этого произведеня старости Микеланджело. Благодаря этой 
колоссальной картинф во всей капеллф нарушается пропорщональность, 
и устанавливается масштабъ, рядомъ съ которымъ потолокъ кажется 
ничтожнымъ. 

При первой же попыткЪф выяснить моменты, изъ которыхъ создается 
сила впечатлЪн!я потолочной живописи, мы уже въ самомъ располо- 
жен наталкиваемся на мысли, открытыя впервые Микеланджело. 

Прежде всего, онъ береть всЪ своды какъ нфчто единое. Всяюй 
другой отдфлилъ бы, напримфръ, люнеты (какъ сдфлалъ Рафаэль въ 
виллЪ Фарнезина). Микеланджело не хочетъ дробить пространства, онъ 
придумываетъ объединенную тектоническую систему и троны пророковъ, 
поднимающщеся изъ пандантивовъ, входятъ въ части срединнаго заполне- 
н!я такъ, что отдфльныхъ частей выдфлить нельзя. 

Его мало заботитъ данное строене потолка, и онъ далекъ отъ мысли 
считаться съ нимъ и выяснять его пространственныя отношеня. Правда, 
онъ точно пригоняетъ главный карнизъ надъ верхушкой люнетовъ, но, 
устанавливая троны пророковъ, онъ не принимаетъ во внимане треуголь- 
ной формы этихъ частей и вводитъ вообще во всю систему ритмъ, со- 
вершенно независимый отъ дфйствительной структуры. Сужене и рас- 
ширене интерваловъ на серединной оси, см$на большихъ и малыхъ 
полей между поясами даютъ въ связи съ промежуточными, мало выдф- 
ленными, группами въ люнетахъ такую мощь и красоту движенйя, что 
уже однимъ этимъ Микеланджело превосходить все, созданное до него. 
Онъ выдфляеть болфе темной окраской второстепенныя пространства: 
медальоны—лиловой, вырфзы треугольниковъ у сидфнШ троновъ—зеле- 
ной, благодаря чему ярче выступаютъ свЪтлыя главныя части и вырази- 
тельнЪе переходъь отъ середины къ сторонамъ и обратно къ середин$. 

Онъ создаеть новый масштабъ и дифференцировку въ величинЪ 
фигуръ. Сидящще пророки и сивиллы огромныхъ размфровъ, но здЪсь же 
есть меньшя и маленькя фигуры; ихъ постепеннаго уменьшения книзу 
сразу не различаешь, видишь только обиле фигуръ и считаешь его не- 
исчерпаемымъ. 


Дальнфйшимъ факторомъ композищи является разлище между деко- 
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ративными фигурами, назначене которыхъ производить лишь пластиче- 
ское впечатлЪ не, и дЪйствующими лицами истор, —собственно картинами. 
Пророки и сивиллы со всей ихъ свитой живуть какъ бы въ дБйстви- 
тельномъ пространствЪ, но ихъ реальность отлична отъ реальности фи- 
гуръ въ истор!яхъ. Всю плоскость прорфзываютъ иногда сидяция по краямъ 
фигуры рабовъ. 

Это различще связано съ контрастами направленй, въ которыхъ по- 
ставлена вся система фигуръ въ правомъ углу люнетовь по отношеню 
къ исторямъ. Одновременно разсматривать и тЪ и друпйя нельзя, но и 
раздфлить ихъ нельзя; часть одной группы всегда примЪшивается къ 
другой и напрягаетъ фантазю. 

Микеланджело сдБлалъ чудо, объединивъ однимъ дЪйстНемъ такое 
множество разнообразнЪйшихъ образовъ. Онъ достигъ этого благодаря 
величайшей простотЪ отчетливо выработанныхъ архитектоническихъ дф- 
ленйй. Ленты, карнизы, сидЪнья, троны всЪ у него простого бЪлаго цвЪта,— 
это первое примБ5ненше монохром!и. Пестрыя украшен я кватроченто были 
бы здЪБсь безсмысленны въ то время, какъ повторяющаяся бЪлая краска 
и простота формъ превосходно служатъ цБли, успокаивая тревожность 
взволнованныхъ образовъ. 


ИСТОРИИ. 


Микеланджело прежде всего присвоиваетъ себф право разсказывать 
истор!и, пользуясь нагими фигурами. Въ композищяхь Жертвоприношеня 
Ноя и Осмфяни Ноя ная фигуры господствуютъ. Построекъ, костю- 
мовЪъ, разной утвари и всего великолЪпя, которымъ изобилуютъ ветхо- 
завЪтныя картины Беноццо Гоццоли, нфтъ и слЪда, или это ограничено до 
необходимаго минимума. Ландшафта нЪтъ; когда можно обойтись безъ 
травы, нЪтъ и травы. А если гдБ-нибудь въ уголкЪ виднфется едва за- 
м$тный кустикъ въ родЪ папоротника, то это указываетъ на возникновене 
растительности на землЪ. Одно дерево означаетъ у него рай. Микеланджело 
привлекаетъ здЪсь всБ средства выражен, до характера лин и запол- 
неня пространства включительно, и его разсказъ достигаеть небывалой 
сжатости и силы. Таковъ онъ не въ первыхъ, а въ послЪднихъ картинахъ. 
Мы будемъ разсматривать ихъ соотвфтственно ходу ихъ развитйя. 

Изъ первыхъ трехъ картиньъ лучшая по замкнутости композищи 
ОсмЪян!е Ноя. #Нертвоприношене слабЪе, хотя и не лишено хоро- 
шихъ мотивовъ, которые используеть позднЪйшее искусство. Потопъ, 
который по содержаню можно сблизить съ Купающимися солдатами, 
богатъ значительными фигурами, но въ цфломъ разбросанъ. ЗамЪчательна 
здБсь идея пространственной передачи: Микеланджело выдвигаетъь людей 
изъ-за горы навстрфчу зрителю. Числа ихъ не видно, но воображенее ри- 
суеть множество. Подобнымъ премомъ должны были бы пользоваться 
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живописцы въ массовыхъ сценахъ, напримЪръ, въ ПереходЪ черезъ Крас- 
ное море. На стБнахъ той же сикстинской капеллы внизу мы видимъ 
образецъ стараго, болЪе бЪднаго стиля. 

Мощь Микеланджело растетъ по мЪрЪ того, какъ совершенствуется 
его искусство владЪфть пространствомъ. Въ картинф ГрЪхопаденя и И?з- 
гнаня изъ рая онъ развиваеть всю силу своего размаха, а въ слБдую- 
щихъ картинахъ достигаеть т$хъ высотъ, куда за нимъ никто не по- 
сл$довалъ. 

Композищя ГрЪфхопаден!я въ старомъ искусств представляла 
собою группу изъ двухъ стоящихъ, едва обращенныхъ другъ къ другу 
фигуръ, объединенныхъ лишь актомъ предложеня яблока. Дерево на- 
ходилось посерединЪ. Микеланджело создаеть новую конфигурашю. Ева 
лЪниво, какъ римлянка, лежить спиной къ дереву и, быстро обернув- 
шись къ зм$ю, повидимому, равнодушно беретъ у него яблоко. Адамъ 
стоя тянется черезъ нее къ вЪтвямъ. Движене его непонятно, и фигура не 
вполнЪ выяснена. Во всемъ образЪ Евы чувствуется художникъ, создаю- 
ций не только новыя формы для даннаго сюжета, но и содержане его 
понимающий по-новому. Онъ хочетъ сказать, что у лЪниво лежащей 
Евы зарождаются грфховныя мысли. 

Весь райский садъ состоитъ изъ нЪсколькихъ листьевъ. Микеланджело 
не характеризуеть мЪста по существу, но выражаетъ впечатлЪн!е его 
богатства и оживленя волной лин земли и массой воздуха, рЪзко 
контрастирующими съ одинокой горизонталью пустыни, мфстомъ горест- 
наго изгнаня. Фигуры несчастныхъь грЪшниковъ сдвинуты къ самому 
краю картины, и образовавшаяся большая пустота величественна какъ 
пауза Бетховена. Украдкой оглядываясь, рыдая и опустивъ голову, вся 
согнувшись, торопливо уходить женщина. Съ большимъ достоинствомъ 
и спокойстёемъ удаляется Адамъ, стараясь лишь отстранить угрожающий 
мечъ ангела. Этотъ значительный жестъ заимствованъ Микеланджело у 
Джакопо делла Кверча. 

Создан!е Евы. Богъ-Отецъ впервые выступаеть въ акт творе- 
ня. Онъ дЪйствуеть только словомъ. Онъ не схватываеть женщину за 
локоть, не тянетъ ее грубо, какъ это изображали ранне мастера. Творецъ 
не дотрогивается до женщины. Не напрягая силы, съ спокойнымъ же- 
стомъ онъ говоритъ ей: встань. Ева слЪдуетъ его словамъ, и чувствуется 
ея зависимость отъ движеня Творца; безконечно прекрасенъ моменть, 
когда она, удивленно вставъ, переходить къ акту поклоненя. Въ образЪ 
Евы Микеланджело показалъ, что онъ понималъ подъ чувственно-краси- 
вымъ тБломъ. Это красота римская. Адамъ спитъ, лежа у скалы, совер-. 
шенно изнеможенный, точно мертвый, съ запавшимъ л$вымъ плечомъ; 
рука его безжизненно покоится на небольшомъ пнЪ, отъ котораго и из- 
мфняется положене всЪхъ суставовъ. Линя холма прикрываетъ Адама, 
служа ему рамкой. Коротк!й стволъ соотвфтствуеть направленю Евы. 
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Все здЪсь такъ ТЪсно сдвинуто и такъ приближено къ краю, что Богъ- 
Отецъ не можеть вполнф выпрямиться ‘). 

Жесть Творца повторяется еще четыре раза всегда съ новой, все 
возрастающей силой. Прежде всего въ Сотворен!и человЪка. Богъ 
не стоить предъ лежащимъ Адамомъ. Онъ приближается къ нему, паря 
въ воздухЪ, окруженный цфлымъ хоромъ ангеловъ, которыхъ охватываетъ 
своимъ мошно разв$вающимся плашомъ. Актъ творенйя совершается пу- 
темъ прикосновеня: концомъ пальца Богъ касается вытянутой руки чело- 
въка. ЛежашИЙ на склонф горы Адамъ принадлежить къ величайшимъ 
художественнымъ. откровенямъ Микеланджело. Онъ соединяеть въ 
АдамЪ таящуюся силу съ полнымъ безсилемъ; чувствуется, что лежаший 
Адамъ. встать не можетъ, объ этомъ говорятъ безжизненные пальцы его 
вытянутой руки, онъ въ состояни повернуть къ Богу лишь голову. И 
ВЪ то же время какая колоссальная мощь въ этомъ неподвижномъ тЪЛЪ, 
въ его приподнятой ногЪ и въ поворотЪ бедеръ, въ торсБ совершенно 
еп Гасе и ногахъ въ профиль. 

Господь надъ водами. Это недосягаемая картина всеобъемлю- 
шаго благословен. Устремляясь изъ глубины, Творець широко рас- 
крываетъ благословляющ!я руки надъ водной поверхностью. Правая рука 
дана въ сильномъ раккурсЪ. Вся фигура сдвинута къ краю. . 

Далфе идеть Солнце и Луна. Динамика все возрастаетъ. Вспо- 
минаются слова Гете: „страшный шумъ возвфщаетъ появлене солнца“. 
Богъ-Отецъ летить среди ‘раскатовъ грома, Онъ вытягиваетъ руки, отки- 
дывая при этомъ корпусъ и рЪзко поворачивая его. Лишь на мгновене 
останавливается онъ въ полетЪ, и солнце и луна созданы. ОбЪ руки со- 
вершаютъ актъ творен!я одновременно. Больше силы и выразительности 
въ правой рук, и не потому, что въ ея сторону направленъ взоръ 
Творца, а потому, что она больше сокращена, движене въ раккурсЪ 
всегда энергичнфе. Фигура здфсь еще крупнЪе, ч6мъ въ. предшество- 
вавшихъ картинахъ, и все пространство использовано безъ остатка. 

Въ этой картинф мы ‘видимъ странную вольность художника: Богъ- 
Отецъ фигурируетъ въ ней дважды; второй разъ Онъ’ виденъ сзади, какъ 
вихрь, улетающИй въ глубину. Его принимаешь сначала за исчезающаго 
духа тьмы, —но это актъ творен!я растительности. Для этого акта 
достаточно было мимолетнаго движенйя руки, и ликъ Творца обрашенъ 
уже къ новымъ творенямъ. Двукратное появлене одной и той же фи- 


1) Духовное содержане сцены объяснялось различно, и сообразно съ различными 
толкованнями можно дЪлать и разныя предположен!я. КЛасхко („\Шез П“, Парижъ 1899) 
называетъ Еву: „тоц(е гаме еЁ гау1ззатце... ее {6то1дпе 4е |а]о1е 4е У!уте её еп геп@ атасе 
& П!еи; ази (,М1свеапдаеюо“, Лейпцигъ 1901) находитъ взглядъь Евы пустымъ и холод- 
нымъ, это женщина, легко примЪняющаяся къ положен!ю. „Быстро освоившись, она тот- 
часъ же понимаетъ, какъ вести себя въ такомъ высокомъ присутств!и; покорно, благого- 
вЪйно, съ красивымъ и спокойнымъ жестомъ она поклоняется ему“. 


СВЯТОЕ СЕМЕЙСТВО. 
Микеланджело. 
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гуры въ картинЪ отдаетъ стариной и, лишь закрывъ половину картины, 
можно убЪдиться, насколько выигрываетъ впечатлЪне движеня отъ 
дважды повтореннаго полета. 

Въ послфдней картинЪ Богъ-Отецъ борется съ хаосомъ волнующихся 
облаковъ; ея ходячее назване „Отдфлен!е свфта отъ тьмы“ мы не можемъ 
считать правильнымъ. Нашего полнаго восхищен!я эта картина не вызы- 
ваетъ, хотя именно она наиболЪе ярко выясняеть предъ нами удивительную 
технику Микеланджело. Мы отчетливо видимъ здЪсь, какъ въ послфдн!й 
моментъ работы, т.-е. во время писаня красками, Микеланджело оста- 
вляеть бЪгло набросанныя лини предварительнаго рисунка и пробуетъ 
что-то другое. И это дБлалось при работЪ надъ фигурами колоссальныхъ 
размфровъ въ то время, какъ живописецъ, лежа на спинЪ, не могъ обо- 
зрЪть цЪлаго.. 

`Существуеть мн$не, что Микеланджело мало заботился о вырази- 
тельности сюжета и интересовался только формальными мотивами, но 
это вБрно относительно нфкоторыхъ лишь отд$льныхъ фигуръ. Къ содер- 
жан!ю истор!й онъ всегда относился съ уваженемъ. СикстинскЙ потолокъ, 
равно какъь и поздн$Йшее изъ его произведен, капелла Павла, ясно 
о томъ свидБтельствуютъ. Въ углахъ потолка есть четыре сферическихъ 
треугольника; въ одномъ изъ нихъ художникъ изобразиль Юдиоь, пе- 
редаюшую. служанкЪф голову Олоферна. Этотъ мотивъ трактовался часто, 
и всегда какъ боле или менфе безразличный актъ передачи и принятй. 
Въ тоть моментъ, когда служанка, нагибается, чтобы поднять блюдо съ 
головой, Микеланджело заставляеть Юдиеь обернуться къ лежащему на 
постели Олоферну, и кажется, будто убитый еще разъ зашевелился. Бла- 
годаря этому создается несравненное напряжене всей сцены, и ея одной 
было бы достаточно, чтобы признать въ ея автор первокласснаго дра- 
матическаго художника. 


ПРОРОКИ И СИВИЛЛЫ. 


Во Флоренщи Микеланджело получилъ заказъ на дв$надцать фигуръ 
стоящихъ апостоловъ для собора; двфнадцать же — сидящихъ — апосто- 
ловъ предполагалось первоначально изобразить и на сводахъ сикстин- 
ской капеллы. Ихъ м$сто заняли позже пророки и сивиллы. По не окон- 
ченной статуб Матеея можно судить, какъ возвысилъ Микеланджело вну- 
треннее содержан!е апостола. Чего же можно было ожидать отъ типовъ 
его провидцевъ? Художникъ былъ далекъ отъ мысли подражать старымъ 
образцамъ, онъ скоро даже отбросилъ традищонный свитокъ. Отъь изо- 
браженйй, въ которыхъ главное значене принадлежало именамъ, а самыя 
фигуры лишь жестами говорили о пророческомъ дарЪ, онъ смфло перехо- 
дить къ выраженю моментовъ духовной жизни, воплощая само вдохно- 
вене, страстный монологъ, глубокое безмолвное размышлене, спокой- 
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ное чтене и возбужденное перелистываше и искане въ книгахъ. Порой 
встр5чаются также и безразличные мотивы, какъ сниман!е книги съ под- 
`ставки, гдЪ весь интересъ сосредоточенъ на движении тБла. 

Старые и молодые пророки и сивиллы стоять у него рядомъ, но вы- 
ражене пророческаго провид$н!я онъ оставляетъ за молодыми. Онъ по- 
нимаеть его не въ видБ обращенныхъ вверхъ восторженно-страстныхъ 
взоровъ въ духЪ Перуджино, и не въ самозабвени или пассивности Гвидо 
Рени, причемъ часто нельзя угадать, Даная то или сивилла; у Микелан- 
джело всюду активность и стремлене. | 

Почти всЪ его типы не индивидуальны, одежды совершенно фанта- 
стическя. Что же есть вь Дельфик$ (см. табл. ХХИ) ставящаго ее выше 
всёхъ фигуръ кватроченто? Что придаеть ея движеню такое величе и 
всему явленю характеръ необходимости? Ея мотивомъ является внезапное _ 
прислушиван!е провидицы, причемъ она поворачиваетъ голову и на мгнове- 
не приподнимаетъ руку со свиткомъ. Голова нарисована совершенно просто 
еп асе. Это положене выработано художникомъ не безъ труда. Верхняя. 
часть туловиша повернута имъ въ сторону и наклонена; перехватываю- 
щая рука представляла новую трудность, которую художникъ побфдилъ 
благодаря повороту головы. Выразительная сила головы получается именно 
оттого, что ея положене еп Тасе далось не легко, и что ея вертикаль 
выработана здфсь изъ противорфчащихъ данныхъ. Достойно вниман!я 
и то, что рфзкая встрЪча горизонтали ея руки съ вертикалью` головы 
усиливаетъ энергичный поворотъ послЪдней. РаспредБлен!е свЪта дЪлаетъ 
остальное: тБнь д$литъ лицо на двЪ -равныхъ половины и подчеркиваетъ 
среднюю линю, а конусообразно приподнятый головной платокъ уси- 
ливаетъ еще разъ вертикальное положенге. 

Глаза Цельфики повернуты вправо въ одномъ направлении съ головой. 
Это властные, широко открытые глаза, производящее впечатлЪн!е отовсюду. 
Выразительность ихъ не была бы, однако, такъ велика, если бы ихъ 
направлене и направлене головы не усиливались другими, дополняю- 
щими ихъ линями. Въ ту же сторону развфваются волосы и складки 
точно парусомъ окутывающаго всю фигуру большого плаща. 

Этоть мотивъ одежды выдЪфляеть контрасты силуэта справа и слЪва, 
премъ, къ которому часто прибЪгалъ Микеланджело. Съ одной стороны, 
получается непрерывная, съ другой—ломаная линя. Тотъ же принципъ 
контрастовъ повторяется и въ отдБ5льныхъ членахъ. Рядомъ съ энергично 
поднятой рукой мы видимъ другую мертвенно отяжелфвшей. Искусство 
пятнадцатаго вЪка требовало равном$рнаго оживлен!я всей фигуры; въ 
шестнадцатомъ же вЪкЪ находятъ, что болЪе сильное впечатльше дости- 
гается путемъ выдфленЯ отдфльныхъ моментовъ. 

Сивилла Эритрейская (см. табл. ХХ!) сидить почти въ профиль, за-. 
ложивъ ногу на ногу. ЛЪвой рукой она, беретъ книгу, правая, подчиняясь 
замкнутости общаго контура, опущена. Ея одежда особенно величественна. 
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Интересно сравнить эту сивиллу съ фигурой Реторики Полайуоло въ над- 
гробномъ памятник$ Сикста (въ церкви св. Петра), гдЪ тоть же мотивъ, 
благодаря прихотливымъ ухищрен!ямъ кватрочентиста, производить со- 
всфмъ иное впечатлне. 

Согнувшись, со сгорбленными спинами, сидятъ старыя сивиллы Ми- 
келанджело. Сивилла Персидская держитъ книгу у своихъ слабыхъ 
глазъ. Сивилла Куманская беретъ обфими руками лежашую около нея 
книгу, причемъ ея ноги и верхняя часть туловиша выражены въ контра- 
стирующихъ поворотахъ. Лив!йская сивилла очень сложнымъ движе- 
немъ снимаетъ книгу со стБны, позади своего сидЪфнЯ; она, не вста- 
вая, закидываетъ назадъ обЪ руки, причемъ взглядъ ея направленъ со- 
всфмъ въ другую сторону. Много шума изъ ничего. 

Ходъ развитя мужскихъ фигуръ идетъ оть Иса!и и [оиля (не оть 
Захарм) къ несравненно грандюзнфе уже задуманному пишущему Да- 
нГилу и оть потрясающаго своей простотой [ерем!и къ [онЪ, мощ- 
ность движен!я котораго разрываетъ всЪ тектоническя преграды. 

Для справедливой оц$нки этихъ фигуръ необходимъ внимательный 
`анализъ ихъ мотивовъ; въ каждомъ отдфльномъ случа надо дать себЪ 
отчеть вь движении какъ всего тфла въ его цБломъ, такъ и его чле- 
новъ въ отдЪльности. Глазъ нашъ такъ мало привыкъ схватывать подобныя 
пространственно - фигурныя соотношеня, что рЪдко кто бываетъ въ 
состояни припомнить хотя одинъ изъ мотивовъ даже непосредственно 
послф воспринятаго впечатлЪня. Описаше каждаго изъ нихъ было бы 
педантично и вызвало бы ложное представлене, что всЪ члены распо- 
ложены по опредБленному предписаню, между тБмъ какъ сущность 
заключается въ проникновени въ формальныя намфреня художника и 
въ убЪждающей выразительности каждаго психическаго момента. Это не 
вездЪ одинаково удается ему. Лив!ская сивилла, одна изъ послфднихъ 
фигуръ на потолкЪ,` богаче всфхъ поворотами, но они чисто-внфшняго 
характера; къ той же групп$ позднихъ фигуръ принадлежитъ углублен- 
ный въ себя [еремя, задуманный проще всфхъ остальныхъ, а захваты- 
ваюций насъ глубже всБхъ. 


Р.А ЕВЕ 


-Надъ колоннами троновъ пророковъ сидятъ попарно, повернувшись 
другъ къ другу, наше юноши; ихъ раздБляютъь бронзовые медальоны, 
которые они какъ бы обвиваютъь фруктовыми вЪфнками. Это такъ назы- 
ваемые рабы. Они меньше, ч6мъ пророки, и ихъ тектоническое' назна- 
чене — закончить колонны вверху; какъ фигуры, вБнчаюция колонны, 
они абсолютно свободны въ движен!яхъ. 

Итакъ, еще двадцать сидящихъ фигуръ. ОнЪ$ представляютъ новыя 
художественныя возможности, ибо сидятъ не прямо, а въ профиль, и 
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сидфнье ихъ очень низко. КромЪ того, — и это главное—это фигуры на- 
я: Микеланджело былъ здЪфсь въ своей стихи. Онъ снова возвра-. 
щается въ ту область, въ которую вступилъ впервые въ картинЪ Ку- 
пающихся солдатъ, и, конечно, можно себЪ представить, что работЪ 
надъ этой частью потолка онъ отдался душой и т$ломъ. Мальчики съ 
фруктовыми вфнками были въ искусств не новы. Но Микеланджело 
стремился къ болфе мощнымъ т$Бламъ. Въ подробности дЪятельности 
каждой отдфльной фигуры вдаваться не надо. Мотивъ выбирался худож- 
никомъ только ради выраженя разнообразнфйшихъ движенй, вытяги- 
ваня, несенья, держаня, но болБе точнаго реальнаго обоснованйя ка- 
ждаго отдфльнаго положен!я оть художника требовать не слФдуетъ. 

Мы не видимъ особенно сильнаго напряженя мускуловъ, но эти 
ряды нагихъ тБлъ покоряютъ зрителя избыткомъ силы (а Ше-сотти- 
псаНпд аг, какъ говоритъ Беренсонъ). Т$ла ихъ такъ могучи, ихъ члены 
съ контрастами ихъ направленй полны такой силы, что мы сразу чув- 
ствуемъ себя въ присутствыи новаго явленя. Какя фигуры всего ХУ в. 
могутъ сравниться съ мощью этихъь юношей? Отступленя оть нор- 
мальнаго строеня тЪла здфсь незначительны сравнительно съ поло-` 
женями, какя придаетъ членамъ Микеланджело. Онъ открываетъ совер- 
шенно новыя соотношен!йя, разсчитанныя на впечатлфня. То распола- 
гаеть онъ руку и обЪ голени тремя т$сными параллелями, то перекре- 
щиваетъ бедро съ опущенной почти подъ прямымъ угломъ рукою, то 
всю фигуру отъ головы до ногъь онъ оживляетъь одной только линей 
движеня. Но это не задачи ‘чисто-математическихь измфненй, даже 
своеобразныя движеня дЪйствують у него убЪдительно. Т$ло послушно 
ему, ибо онъ владБетъ его суставами; въ этомъ сила его рисунковъ. 
Видфвший правую руку ДельфИской сивиллы знаетъ, что послфднее 
слово Микеланджело здБсь еще не сказано. Простую проблему опереть 
руку онъ разрЪшаетъ такъ, что чувствуется совершенно новый премъ 
художественной выразительности. Въ этомъ легко убЪфдиться, сравнивъ 
нагого юношу въ картинф Моисея Синьорелли въ сикстинской капеллЪ 
съ рабами Микеланджело надъ пророкомъ юилемъ. А эти рабы принад- 
лежать еше къ наиболЪе раннимъ и несмЪлымъ. 'Позже онъ даетъ 
эффекты все боле и болБе сильныхъ раккурсовъ, доходящихъ въ заклю- 
чительныхъ фигурахъ до быстрыхъ $сог21. Богатство движен!й постоянно 
нарастаетъ; и если въ началЪ онъ соблюдаеть въ фигурахъ нфкоторую 
симметрю, то подъ конецъ переходить къ абсолютнымъ контрастамъ. 
Десятки разъ повторенныя одинаковыя задачи не утомляютъ Микел- 
анджело; напротивъ, мысли тБснятся у него все съ большей полнотой. 

Для того, чтобы судить о ходЪ развит этихъ фигуръ, сравнимъ двухъ 
рабовъ начала работы и двухъ изъ написанныхъ подъ конецъ, надъ 
[оюилемъ и надъ Перемей. Въ первомъ случа они скромно сидятъ въ 
профиль; мы видимъ умБренную дифференцировку членовъ, приблизи- 
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тельную симметричность фигуръ. Во второмъ случа въ двухъ тБлахъ 
нфть ничего общаго, ни въ ростЪ, ни въ движеняхъ (ни въ освЪ5ше- 
ни): вездЪ контрасты, взаимно усиливающе впечатлфн!е. 

Рабъ, лЪниво сидящий въ этой послфдней группЪ, безспорно прекрас- 
НЙ изъ всфхъ, и не потому только, что лицо его особенно благо- 
родно. Фигура его совершенно спокойна, но какая грандюзность въ кон- 
трастахъ направлен!йЙ; его каждое движене, до поворота головы вклю- 
чительно, необычайно. Мы видимъ здЪсь самый рфзюй раккурсъ рядомъ 
съ совершенно опред$ленной широкой плоскостью, выраженной еп {асе. 
Лаже богатство свЪтовыхъ эффектовъ не нарушаетъ удивительнаго спо- 
койствыя этой фигуры, и это является слфдстыемъ ея чрезвычайной 
рельефности и ясности. Вся ея масса сомкнута и даже можетъ быть впи- 
сана въ правильную геометрическую фигуру. Центръ тяжести располо- 
женъ высоко вверху; отсюда и легкость фигуры, несмотря на геркулесов- 
ское сложене ея членовъ. Позднфйшее искусство никогда не создавало 
такой легкой свободной манеры сидфть, но замфчательно, что родствен- 
ный образъ мы находимъ въ далекомъ чуждомъ м!рЪ греческаго искус- 
ства, въ такъ называемомъ Тезеф Пареенона. 

Мы не въ состоян!и разсмотрЪть всей декоративной росписи потолка. 
Легко набросанныя фигуры въ небольшихъ поляхъ представляютъ собою 
записную книгу этюдовь Микеланджело со множествомъ интересныхъ 
мотивовъ; здЬсь ему грезятся уже идеи фигуръ медицейскаго памятника. 
Гораздо важнЪе заполненя народными группами широкихъ полей, по- 
строенныхъ въ формЪ треугольниковъ, столь излюбленныя поздн5йшимъ 
искусствомъ: Но еще болЪе замфчательны жанровыя сцены въ люнетахъ, 
неожиданныя причудливыя импровизащши Микеланджело. Повидимому, у 
художника была потребность дать выходъ своему возбужденю послЪ 
изображен!я напряженной психической и физической жизни верхнихъ ча- 
стей потолка. Въ „Предкахъ Христа“ онъ изобразилъ спокойное, ровное 
быте, обыкновенную жизнь человЪчества ‘). 

Въ заключене еще одно слово о ход$ работы. 

Потолокъ не представляетъ нераздфльнаго цфлаго. Въ немъ зам$тны 
швы. Ясно, что исторЯ Потопа и двЪ сопровождающихъ ее картины, 
Осмфяне Ноя и Жертвоприношене, написаны въ значительно менфе 
крупныхъ фигурахъ, ч6мъ друШя истори. Это начало работы и даетъ 
основане предположить, что Микеланджело, разсматривая картины снизу, 
нашелъ разм$ры фигуръ недостаточными. Жаль, что пропорщя размБровъ 
была измЪнена, ибо очевидно, что вначалЪ онъ разсчитывалъ постепенно 
уменьшать величину различныхъ классовъ фигуръ: отъ пророковъ къ 


1) О связи Предковъ Христа съ Пророками см. Р. \МеБег, „Се!зИсВез Эсваизри!е! ипа 
кисЬИсре КипзЁ“, 1894, стр. 54. По позднфйшему мн-ншю (Штейнманнъ и Тоде) въ по- 
ляхъ щитовъ изображены евреи въ изгнан!и, какъ дополнен!е къ Плачу Терем!и. 
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нагимъ рабамъ и оть послЪфднихъ къ исторямъ вездЪ господствуетъ рав- 
номЪрная прогресс, и впечатлЪн!е получается спокойное, пр!ятное. Позже 
внутренн!я фигуры вырастаютъ выше головъ рабовъ, и разсчетъ дЪлается 
неяснымъ. Первоначальныя пропорши были хороши какъ для малыхъ, 
такъ и для большихъ полей: величина оставалась постоянной. Позже и 
здфсь художникъ вводить необходимое, но невыгодное измфнене: въ 
Сотворени Адама Богъ-Отецъ великъ, въ Создани Евы та же фигура 
значительно уменьшена ‘). 

Второй шовъ находится посерединЪ потолка. Совершенно неожиданно 
вновь зам$чается увеличене размЪфра и теперь на всЪхъ пунктахъ. Про- 
роки и рабы вырастаютъ настолько, что совершенно разрушаютъ даль- 
н-йшее равном$рное развит архитектонической системы. Граверы скры- 
вали эту неправильность, но фотографи передаютъ ее.` Одновременно 
изм$няется и стиль колорита. РаннЯ истори пестры, небо въ нихъ голу- 
бое, луга зеленые, краски исключительно свЪтлыя и тБни легкя. Позже 
все становится тусклЪе, небо бЪловато-сЪрое, одежды безцвЪтныя. Краски 
утрачиваютъ консистентность, дБлаются водянистыми, золото исчезаетъ, и 
тБни прюбрЪфтаютъ больше значенй. 

Микеланджело писалъ потолокъ во всю ширину, Истори и Проро- 
ковъ одновременно. И только подъ конецъ, посл$ большого перерыва, 
`онъ быстро добавилъ нижнЯ фигуры (въ щитахъ потолка и люнетахъ °). 


8. Надгробный памятникъ папы Юл!я. 


СикстинскЙ потолокъ является памятникомъ чистаго стиля расцвЪфта 
Возрожден!я, не знающаго или не признающаго еще диссонансовъ. Та- 
кимъ же памятникомъ высокаго искусства, но только въ пластикЪ, былъ 
бы монументъ папы Юля, если бы онъ былъ выполненъ по первоначаль- 
ному плану. Но извЪстно, что онъ былъ исполненъ много позднфе въ 
очень уменьшенномъ видЪ и въ другомъ стилЪ; изъ предназначенныхъ 
для него фигуръ только Моисей занялъ свое мЪсто, а такъ называемыхъ 
умирающихъ рабовъ постигъ иной уд$лъ, пока они, наконецъ, не нашли 
себЪ пристанища въ ЛуврЪ. Мы сожалЪемъ не только о томъ, что гран- 


1) Не произошла ли съ изм$ненемъ масштаба и перем$на въ замыслЪ, въ послф- 
довательности истор!й? Нельзя себЪ представить, какимъ образомъь по масштабу Потопа 
на томъ же пространств возможно было скомпоновать малофигурныя истор!и Творен!я; 
я не могу себЪ также представить, чтобы Микеланджело съ самаго начала отказался отъ 
равном$рности. Изм$нен!е общей идеи можно предположить потому, что Жертвоприношен!е 
Ноя совсЪмъ не на своемъ мЪстЪ; и уже раннйе толкователи (Соп@!у\1). хотЪли видЪть на 
его мъстЪ Жертвоприношене Каина и Авеля, ибо такимъ путемъ не прерывалась хро- 
нолог!я. Но это толковане не вЪрно. 

2) Ср. „Реремониат г Кипз\1ззепсвай“, ХШ: „Ге хбюзсфе Карейе МисКеапде- 
108“ (М\МОШИт). 
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Часть середины и правой стороны потолка Сикстинской капеллы. 


Классическое Искусство. Табл. ХХ. 


Часть середины и лЪвой стороны потолка Сикстинской капеллы. 


Классическое Искусство. Табл. ХХ. 
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дозно задуманный монументь былъ изуродованъ, но и о томъ, что не 
имБемъ вообще памятника „строгаго стиля“ Микеланджело, ибо значи- 
тельно позднфе возникшая капелла Медичисовъ принадлежитъ совсБмъ 
другой эпох и иному стилю. 

Здфсь у мЪста сказать нфсколько словъ о надгробныхъ памятникахъ 
вообще. Флорентинцы создали Типъ пышнаго стБнного монумента; его 
лучшимъ образцомъ можетъ служить памятникь Антоню Росселино на 
могилЪ португальскаго кардинала въ Санъ-Миниато. Типическими чертами 
являются неглубокая ниша, въ которую вдвинуть саркофагъ, а на немъ 
парадное ложе съ усопшимъ. Наверху въ арк$ Мадонна, съ улыбкой 
взирающая на лежащаго, и радостные ангелы, на лету поддерживаюцще 
окруженный вБнкомъ медальонъ. На крышкЪ гроба сидять два малень- 
кихъ нагихъ мальчика и стараются принять плачущую мину, а надъ ними, 
вфнчая пилястръ, еще два большихъ ангела съ серьезными ‘лицами, не- 
сущихъ корону и пальмы. Откинутый каменный пологъ обрамляетъ нишу. 

Для полноты и ясности впечатлЪн!я оригинальнаго памятника. надо 
возстановить его краски. Не потускнфли отъ времени фюлетовый мра- 
моръ задняго плана, зеленыя поля между пилястрами и мозаичные узоры 
пола подъ саркофагомъ, ибо камень цвЪта не теряетъ. Покрывавшая 
же его искусственная окраска погибла во время враждебной краскамъ 
эпохи. ТБмъ не менфе, и слБдовъ достаточно для того, чтобы фантаз!я 
возстановила ихъ былой блескъ. Все было раскрашено: одежда карди- 
нала, подушки, легый рельефъ узоровъ шелковаго покрова; все свер- 
кало золотомъ и пурпуромъ. Пестрая чешуя покрывала крышку сарко- 
фага, орнаменты же и профили обрамленй были позолочены; золотомъ 
играли и розетки на темномъ фонЪ внутренней облицовки ниши; золото 
оживляло фруктовый вЪнокъ и одежду ангеловъ. Игра складокъ камен- 
наго полога возможна лишь при раскраскЪ: здЪсь ясно еще виденъ ри- 
сунокъ шелка наружной его стороны и р$шетчатый узоръ подбивки. 

Раскраска памятниковъ съ началомъ ХУ] вБка вдругъ исчезаетъ. Ея 
н5ть въ великолфпныхъ памятникахъ Андрея Сансовино въ Санта Мар!я 
дель Пополо. Краски зам$няются игрой свЪта и тБней, бфлыя фигуры 
выступаютъ теперь изъ темныхъ глубокихъ нишъ. 

Въ ХУ! вБкБ къ этому присоединяются и друпя архитектоническия 
соображеня. Въ построении ранняго Возрожденя есть еще что-то игру- 
шечное, связь фигуръ и архитектуры производить на насъ впечатлЪне 
случайнаго. Памятникъ Росселино служитъ главнымъ прим$ромъ неорга- 
ническаго характера стиля ХУ в. Возьмемъ фигуры колфнопреклоненныхъ 
ангеловъ. Въ нихь н$ть вовсе или есть очень незначительная тектони- 
ческая связь. Ихь манера одной ногой стоять на вершин пилястра, 
другую же держать свободно въ воздух недопустима для вкуса позд- 
нфйшаго времени, а еще боле недопустимо перерфзыване профилей 
рамы отодвинутой назадъ ногой и отсутстые органической связи фигуръ 


56 КЛАССИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО. 


со стБнной плоскостью. Точно также безформенно и безсвязно витаютъ 
въ пространствЪ и верхн!е ангелы. Введенная въ нишу система пилястровъ 
лишена рашональнаго отношеня къ общей схем; насколько здЪсь не 
развито чувство архитектоники, видно по трактовкф плоскостей внутрен- 
ней облицовки: снизу доверху безъ различ я арокъ и столбовъ она по- 
крыта кассетами (слишкомъ большими). То же можно сказать и о мотивЪ 
каменнаго полога. 

У Сансовино руководящую роль получаетъ органически задуманная 
архитектура. Каждая фигура имфетъ свое необходимое мЪ$сто, а дфленя 
образуютъ строго логическую систему. ПосерединЪ большая ниша съ пло- 
скимъ основанемъ, по бокамъ меньшя ниши; всЪ три сводчатыя, всЪ 
объединенныя одинаковымъ типомъ полу-колоннъ и общимъ карнизомъ. 

Такой же архитектурно-пластическй ансамбль долженъ былъ пред- 
ставлять собою и монументь Микеланджело папф Юлю; не стБнной 
монументъ, но открытое со всфхъ сторонъ, въ нфсколько ярусовъ, много- 
членное мраморное построене, гдЪ гармонично объединенныя пластика 
и архитектура должны были производить впечатлфне, сходное съ Зага- 
саза въ Лорето. По богатству пластики, по могучему ритму, которымъ 
сум$лъь бы одухотворить его творецъ потолка сикстинской капеллы, 
этоть монументъ превзошелъ бы всё до сихъ поръ. существовавшее. 

Въ памятникахъ ХУ в. фигура умершаго, точно спящая, лежала 
плоско, ноги были равномфрно вытянуты, и руки скромно скрешены 
на груди. Фигура Сансовино также спитъ, но обычный видъ покоя 
казался художнику слишкомъ простымъ и обыкновеннымъ: его умерший 
лежить на боку, ноги скрещены, голова опирается на руку, кисть кото- 
рой свЪшивается съ подушки. Позднфе фигуры, точно мучимыя дурными 
сновид$нями, становятся безпокойнЪе; потомъ настаетъ моментъ пробу- 
жден!я и, наконецъ, чтеме или молитва. Замыселъ Микеланджело былъ 
очень оригиналенъ,—онъ хотфлъ создать группу, въ которой два ангела 
опускали бы на ложе тБло папы, полуприподнятаго и потому еще хо- 
рошо виднаго; въ слБдующий моменть его опустятъ, какътБло Спасителя '). 

Но это было бы ничто рядомъ съ обитемъ предназначенныхъ для 
памятника фигуръ. Какъ мы говорили уже, изъ нихъ сохранились лишь 
три: два раба изъ нижняго яруса и Моисей изъ верхняго. 

Рабы—связанныя фигуры, но болЪе тектоническимъ своимъ назна- 
ченемъ, ч6мъ дЬйствительными путами; они стояли передъ столбами, 
составляя необходимую часть строгой архитектоники монумента, скован- 
ные, точно отлученные. Въ не оконченномъ апостолЪ МатееЪф во Фло- 
ренши Микеланджело создалъ уже такую замкнутость фигуры, когда 
члены точно не могуть выйти изъ опредБленнаго круга; теперь, повто- 


1) Ср. „]аБтЪ. 4. ргеаз$. Кипузатииодепт“, 1884 (ЗсЬтагзо\), гдЪ опубликованъ глав- 
ный источникъ—набросокъ Микеланджело изъ коллекщи Бекератъ въ БерлинЪф. 
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ривъ проблему, онъ болЪфе отчетливо выяснилъ функши фигуры. Безпо-_ 
добно пробЪгающее вверхъ по тБлу движене; спяний вытягивается, го- 
лова безжизненно откинута, механически скользить рука по груди, ко- 
лЪБна сжаты: то моменть глубокаго вздоха передъ полнымъ пробужде- 
немъ. ВпечатлЪне освобожденя прекрасно дополняетъ оставш!йся ку- 
сокъ мрамора, являющийся даже необходимымъ. 

Второй рабъ выработанъ не для фронтальнаго, но для бокового вида. 

Связанныя движеня и у Моисея Микеланджело (см. табл. [ХХ\У!), но 
теперь по волЪ самого человБ5ка это посл$днй моментъ сдержанности 
передъ взрывомъ, передъ тЬмъ, какъ вскочить. Интересно сравнить Моисея 
съ колоссальными сидящими фигурами, сдБланными Донателло и его со- 
временниками для флорентинскаго собора. Донателло также стремился тогда 
оживить свою сидящую фигуру. настроенемъ момента, но какъ по-иному 
понималъ Микеланджело смыслъ движен!я. Связь Моисея съ пророками 
сикстинской капеллы бросается въ глаза. Пластическ!й образъ требовалъ, 
въ противоположность живописному, компактности массы. Это придаетъ 
ему силу. Лишь оглянувшись далеко назадъ, мы встрфтимъ подобный же 
характеръ передачи сомкнутости контуровъ. Пластика кватрочентиста, 
даже тамъ, гдЪ она хочеть быть мощной, всегда хрупка. Среди произ- 
веденй Микеланджело Моисей боле другихъ носитъ сл$ды его ранней 
эпохи. Въ зрломъ возраст$ онъ не одобрилъ бы множества складокъ 
и сильныхь углубленй. Художникъ разсчитывалъ здЪсь, какъ и въ 
Оплакиван!и Христа, усилить впечатлЪне блескомъ превосходно отполи- 
рованнаго мрамора. 

Самъ Микеланджело установилъ Моисея на его теперешнее мЪсто. 
Но я сомн$ваюсь, чтобы онъ былъ поставленъ выгодно. У Микел- 
анджело выбора не было. Разсматривающему статую захочется стать 
нЪфсколько влЪво: и тогда мотивъ отодвинутой ноги и ея движенйя вы- 
ступять тотчасъ очень отчетливо. Только въ полубоковомъ видЪ обрисо- 
вываются и всЪ главныя направленя въ ихъ могучей ясности: уголъ 
руки и ноги, ниспадаюций контуръ лЪвой стороны и царяшая надъ 
всфмъ откинутая голова съ ея вертикалью. Другая сторона выполнена 
не такъ опредЪленно; рука, перебирающая бороду, нравиться не можетъ. 

Теперь трудно получить впечатлЪне при фронтальномъ разсматри- 
вани фигуры. Колоссъ вдвинуть въ нишу, проектированный откры- 
тый памятникъ обратился въ стЬнной монументъ скромныхъ размЪровъ. 
Такимъ печальнымъ компромиссомъ окончилась работа сорокъ лЪтъ 
спустя послЪ ея начала. Стиль художника за это время совершенно из- 
мфнился — Моисей поставленъ совсфмъ низко и сознательно заключенъ 
въ слишкомъ тсныя рамки, которыя онъ грозить разрушить. Только со- 
сфдня фигуры смягчаютъ диссонансъ,—это уже эстетика барокко. 
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\/. Рахаэль. 


1483—1520. 


Рафаэль выросъ въ Умбри. Онъ выдБлялся въ школЪ среди другихъ 
учениковъ Перуджино и съ такимъ совершенствомъ усвоилъ проникну- 
тую чувствомъ манеру учителя, что, по словамъ Вазари, картинъ учителя 
и ученика нельзя было отличить. Быть-можетъ, никогда еще генальный 
ученикъ не впитывалъ съ такою полнотою искусства учителя, какъ Ра- 
фаэльХАнгелъ, написанный Леонардо въ картинф Крещеня Веррокк, 
сразу поражаетъь чфмъ-то особеннымъ, работы Микеланджело-мальчика 
нельзя сравнить ни съ какими другими, Рафаэля же въ его начинаняхъ 
трудно отд$лить оть Перуджино. Но вотъ онъ прибываетъ во Флоренщю. 
То былъ моментъ, когда Микеланджело закончилъ подвиги своей юности, 
изваяль Давида и работалъь надъ Купающимися солдатами, а Леонардо 
набросалъ картину боя и создаваль невиданное еще послфднее свое 
чудо — Мону Лизу; Леонардо въ расцвЪтЪ силъ, во всемъ «яни славы. 
Микеланджело на порогЪ зрЪлости, человф$къ будущаго. Рафаэлю же 
едва минуло двадцать лЪтъ. Чего могъ онъ ожидать для себя рядомъ съ 
этими великанами? 

Перуджино, какъ живописца, цфнили.на берегахъ Арно, и потому его 
ученику можно было предсказать, что картины его будутъ нравиться, что 
онъ сдБ5лается вторымъ, быть-можетъ, лучшимъ Перуджино. Впечатлфн!я 
самостоятельности его картины не производили. ся 

Безъ малЪйшаго слБда флорентинскаго реализма, одностороный въ 
своихъ чувствованяхъ, плохо владфющ красотой’ линй, онъ и не по- 
мышлялъ вступить въ состязане съ великими мастерами. Но у него былъ 
ему одному присущ талантъ восприниман!я, внутренняго претвореня. 
Онъ превосходно проявилъ его впервые, когда отрЪшился отъ наслфщя 
Умбрйской школы и весь отдался изученю задачъ флорентинскаго 
искусства. На это были бы способны немнопе; а окинувъ взглядомъ всю 
недолгую жизнь Рафаэля, нужно признать, что онъ одинъ сумфлъ пройти 
подобную эволющю въ такое короткое время. Умбр!йск!Й мечтатель ста- 
новится живописцемъ большихъ драматическихъь сценъ, юноша, лишь 
робко соприкасавшийся съ землею, превращается въ изобразителя людей, 
способнаго мастерской рукой схватывать явлен!я; рисуночный стиль Пе- 
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руджино преображается у него въ живописный, и одностороннй хвкусъ 
къ тихой красотЪ уступаетъ потребности изображеня сильныхъ массо- 
выхъ движенй. Таковъ зрфлый мастеръ римской эпохи. 

Рафаэль не обладаетъ ни тонкими нервами, ни аристократичностью 
Леонардо, ни, еще менфе того, силой Микеланджело. О немъ можно было 
бы сказать, что онъ обладаетъ „золотой серединой“, ч6мъ-то доступнымъ 
для общаго пониманяя, если бы это выражене не могло быть истолковано 
въ ущербъ ему., Это ровное и счастливое настроене такъ рЪдко въ наши 
дни, что многимъ легче понять Микеланджело, чЁмъ открытую, привЪт- 
ливую, безмятежную душу и. между тБмъ чарующая привЪтли- 
вость его характера особенно пл$няла знавшихъ его современниковъ; 
она и теперь убфдительно свЪтитъ намъ изъ его произведений. 

Нельзя говорить объ искусств$ Рафаэля, обойдя молчанемъ Перу- 
джино. Высказывать похвалы Перуджино было когда-то опасно для ре- 
путащи знатока искусства ‘`), теперь же можно сказать обратное. Мы 
знаемъ, что свои исполненныя чувства картины онъ писалъ ремесленни- 
чески и, видя ихъ издалека, обходимъ ихъ. Но кто дЪйствительно хоть 
разъ прочувствовалъ хотя одну изъ его картинъ, тотъ невольно заинтере- 
суется человЪкомъ, подарившимъ кватроченто этотъ необыкновенно глу- 
бокй одухотворенный взглядъ. Джованни Санти сознательно поставилъ 
Перуджино и Леонардо рядомъ въ своей риемованной хроникЪ: раг 
Ч’еа4е е раг 4’атой. Перуджино обладаетъ ни у кого не заимствованной” 
мелодичностью линй. Онъ неё только проще флорентинцевъ; но его спо- 
койный, плавный стиль зам$тно отличается отъ подвижнаго характера то- 
сканцевъ, отъ наряднаго прихотливаго поздняго стиля кватроченто. Срав- 
нимъ двЪ картины—явлен!е Мадонны святому Бернарду во флорентинской 
Бади Филиппино, и тоть же сюжеть Перуджино въ Мюнхенской пина- 
котекЪ. У Филиппино всф лини порывисты, въ картинЪ царитъ хаоти- 
ческое смБшене множества предметовъ; у Перуджино же полное’` спокой- 
стве, тия лини, благородная архитектура съ широкимъ видомъ вдаль, 
красиво уходящая линя горъ на горизонтЪ, чистое небо, безмолве, на- 
полняющее все до такой степени, что, кажется, можно слышать шопотъ 
листьевъ, когда вечернй вЪтерокъ пробфгаеть по тонкимъ деревьямъ. 
Перуджино чутокь къ настроеню ландшафта и архитектуры. Онъ` 
строить свои строме обширные портики не ради украшеня картины, 
какъ, напримЪръ, Гирландайо: они служатъ у него важнымъ художе- 
ственнымъ факторомъу До него никто не воспринималъ такъ ясно связи 
фигуръ съ архитектурой (см. снимокъ Мадонны 1493 г. въ Уффици). У 
него прирожденное чувство тектоники. Группы изъ нфсколькихъ фигуръ 
онъ всегда строитъ по геометрической схемЪф. Композищю его Оплаки- 
ван!я Христа 1495 года (Питти) Леонардо нашелъ бы безсодержательной 
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и слабой, но въ моментъ появленя она считалась во Флоренщи един- 
ственной въ своемъ родЪ. Перуджиновсьй принципъ упрощеня и зако- 
номфрности былъ важнымъ факторомъ наканунЪ классическаго искусства, 
и потому ясно, насколько онъ облегчилъ путь Рафаэлю. 


1. Обр9чеше и Положеше во гробъ. 


Бракосочетане (Миланъ, Бреёра) помЪчено 1504 г. Это произведене 
художника, едва достигшаго 21 года. Ученикъ Перуджино показываетъ 
здЪсь, чему онъ научился у своего учителя; мы тБмъ лучше можемъ от- 
личить собственное отъ заимствованнаго, ибо Перуджино трактовалъ 
тоть же сюжетъ (картина въ КанЪ, Саёп). Композищя почти та же съ 
однимъ лишь изм$ненемъ: Рафаэль помфстилъ мужчинъ направо, жен- 
щинъ налЪво. Друпя отступленя незначительны. И, однако, между обЪ- 
ими картинами существуетъ пропасть, раздБляющая живописца, работаю- 
щаго по шаблону, съ художественно одареннымъ и вдумчивымъ учени- 
комъ, стиль котораго еще неув$ренъ, но который стремится вдохнуть 
новую жизнь въ заимствованные мотивы до мелочей. 

Необходимо прежде всего представить себ главный мотивъ. Цере- 
монНя обрученя совершается здфсь по нфсколько иному образцу, чмъ 
мы къ тому привыкли. Кольцами не обмфниваются, женихъ протягиваетъ . 
кольцо невфстЪ, и она надЪ$ваетъ его на палецъ. Священникъ исполняеть 
обрядъ, держа обоихъ у кисти рукъ. Трудность темы для живописцевъ 
заключалась въ частностяхъ церемони. Чтобы понять содержане картины 
Перуджино, надо внимательно въ нее вглядфться. Рафаэль проявляетъ въ 
этомъ отношени полную самостоятельность. Онъ отодвигаетъ Мар!ю оть 
юсифа и дифференцируетъь ихъ положен. |осифъ исполнилъ то, что тре- 
бовалось, кольцо протянуто имъ, теперь очередь за Марей, и внимане 
сосредотачивается на движении ея правой руки. Въ этомъ центральный 
пункть дйствя. Теперь становится понятно, почему Рафаэль переставилъ 
группы: онъ хотБлъ выдвинуть впередъ главное дЪйствующее лицо и 
ясно указать его. Этого недостаточно: направлене движеня начинается 
оть священника, который стоить не безучастно, какъ у Перуджино, а 
береть Марю за руку и весь принимаетъ учасме въ дЪйстви. Благодаря 
наклону верхней части его корпуса отчетливо раскрывается даль. Рафаэль 
является здфсь прирожденнымъ живописцемъ, умБющимъ создать въ 
истори картинность. Мотивы стоящихъ Мари и |осифа были общимъ 
достоямемъ школы. Рафаэль же стремился къ индивидуализащи типиче- 
скаго. Какъ тонко дифференцировано имъ движене священника, беру- 
щаго бракосочетающихся за руки. 

Остальныя фигуры расположены такъ, что онф не разсфивають, а 
концентрируютъ впечатл$не. Нарушене симметрии фигурой ломающаго 
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посохъ въ правомъ углу является почти смфлостью; та же фигура у Пе- 
руджино болЪе отодвинута назадъ. 

Прелестный храмъ такъ высоко помфщенъ на заднемъ планЪ, что 
лин его не пересЪкаются съ линЯми фигуръ. ЗдЪсь снова чувствуется 
безупречный стиль Перуджино, котораго послБднйЙ придерживался’ въ 
своей большой фрескЪ, ПередачЪ ключей въ РимЪ. Фигуры и архитек- 
тура рфзко отдБляются другъ отъ друга, и человфчесве силуэты . отчет- 
ливо обрисовываются на равномфрныхъ`плитахъ пола. 

Совс$мъ по-иному разсказываетъ исторю бракосочетаня Мари фло- 
рентинецъ. У него все шумливо; мы видимъ пестрыя модныя платья, 
глазъющую публику, вмБсто скорбной сдержанности отвергнутыхъ жени- 
ховъ, толпу молодцовъ, подступающихъ къ жениху съ кулаками. Кажется, 
что `сейчасъ начнется ` серьезная потасовка, и удивляешься спокойствю 
[осифа. Что это значить? Мотивъ существовалъ уже въ ХМ в. ') и объ- 
ясняется юридически: удары должны сильнфе запечатлЪть клятву брака. 
Быть-можетъ, кто-либо вспомнить подобную же сцену въ иммерманов- 
скомъ ОбергофЪ,—тамъ мотивъ понимается совершенно ращоналистично: 
будуций супругь долженъ познакомиться съ ударами. 

Въ этой-то Флоренщи проходить Рафаэль свою вторую школу. 
Спустя три-четыре года, въ Положении Христа (галлерея Боргезе) онъ 
уже неузнаваемъ. Онъ отказался отъ всего прежняго, отъ мягкости 
линй, ясной композищи, кроткаго настроен. Флоренщя его преобразила, 
и на первомъ план для него стоять теперь проблемы движенйЯ и на- 
гого, живая передача событий, механическое расходоване силъ и рЪзве 
контрасты. Вотъ что интересуетъ его теперь. Въ немъ бродятъ впеча- 
тлЪнй искусства Микеланджело и Леонардо. И какимъ жалкимъ долженъ 
онъ былъ казаться себ съ своей умбрйской манерой рядомъ съ ихъ 
творен!ями. 

Онъ получилъ заказъ на Положене во гробъ изъ Перуджи, но 
была заказана не эта сцена, а Оплакиване Христа’ по образцу перуджи- 
новскаго. Картина находится во дворцЪ Питти °). Перуджино избЪгаетъ 
движенЯя, его плачущя фигуры стоять вокругъ умершаго со скорбными 
лицами въ красивыхъ позахъ. Рафаэль дЪйствительно задумалъ вначалЪ 
Оплакиване, рисунки котораго сохранились. Но потомъ его увлекла 
проблема несеня Христа. Онъ рисуетъ двухъ мужчинъ, медленно несу- 
щихь тБло къ могильному холму, и разнообразитъ ихъ возрастъ, харак- 
теръ, усложняеть самый мотивъ, заставляя одного изъ несущихъ идти 
задомъ и нащупывать ногой ступеньки. 


1) См. Таддео Гадди (Санта Кроче), Гирландайо (С. Мар!я Новелла) и Франчабиджо 
(Санта Аннунщата). 

2) СлЪдуеть упомянуть, что крайняя фигура юноши направо совпадаетъ до мелочей съ 
„Алесс. Браччези“ въ Уффици, котораго приписывали раньше Лоренцо ди Креди. 
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Любители плохо постигаютъ цфнность подобныхъ чисто-тфлесныхъ 
мотивовъ, они предпочли бы побольше душевнаго выражения. Однако, 
всяюЙ согласится, что контрасты всегда выгодны въ картинЪ, что спо- 
койстые производить болфе сильное впечатльне рядомъ съ движенемъ, 
и горе близкихъ глубже захватываетъ наряду съ безучастностью людей, 
механически исполняющихъ свое дЪло. Перуджино однообраземъ настрое- 
ня головъ притупляетъ впечатлительность зрителя; Рафаэль же сильными 
контрастами доводитъ ее до высочайшаго напряженй. 

Главная красота въ картинф тБло Христа съ приподнятымъ плечомъ 
и запрокинутой головой. Это мотивъ Христа въ Оплакивани Е 
анджело. Знане анатомии еще поверхностное, лица лишены индивиду- 
альнаго характера, связки безсильны. Младийй изъ несущихъ стоитъ 
неустойчиво, неясная трактовка его правой руки непрйтна. У старшаго 
невыгодное впечатлЪне производить направлене головы, одинаковое 
съ головой Спасителя. Въ подготовительныхъ студяхъь этого н$ть. 
Картина вообще вся скомкана. Ноги однихъ перепутываются съ ногами 
другихъ. ДалЪе, къ чему здБсь второй старикъ Никодимъ? Первона- 
чальная ясность замысла затемнилась, прежде старикъ смотрфлъ внизъ 
на поспьшающую Магдалину, теперь неопредЪленно смотритъ наверхъ, 
и неясность всего остального движеня увеличиваетъ непр!ятное впеча- 
тлфне, и безъ того производимое скоплешемъ четырехъ головъ вверху. 
Ща мотивъ Магдалины, слБдующей за шестемъ и поддержи- 
\вающей руку Христа, Рафаэль вЪфроятно заимствоваль съ античнаго_» 
ее а `). Необъяснимо движене ея правой руки. Мотива группы съ 
упавшей въ обморокъ Богоматерью у Перуджино найти нельзя. Стоя- 
щая на колфняхъ женщина написана подъ влянемъ святого Семейства 
Микеланджело. 

Удивительно, какъ жестки здфсь движен!я рукъ у обычно такъ тонко 
чувствующаго Рафаэля. Вся эта группа не удачна. Первоначальная мысль 
Рафаэля была правильнфе: привлечь женщинъ къ общему шествю, 
заставивь ихъ идти на нЪФкоторомъ разстояни. Теперь картина распа- 
дается. Надо также добавить, что ея квадратный размфръ портить впе- 
чатльне, ибодля созданйя впечатлЬня шестыя самая плоскость картины 
(должна имЪть опредБленную форму. Какъ выигрываеть Положене во 
гробъ Тищана благодаря размфрамъ картины. 

Закончено ли Положене во гробъ самимъ Рафаэлемъ, или кЪмъ- 
нибудь другимъ, вопросъ спорный. Несомн$нно, что разработка проблемы 
этой композищи была не по силамъ Рафаэлю. Онъ взялся за разрЪшене 
флорентинскихь проблемъ съ рфдкой талантливостью и на мгновеше 
растерялся. 


') Рельефъ въ Капитол!йскомъ музеЪ (Гекторъ?), Катей, „Сатр!ЧодИо“, +. П. о 
Гриммъ указывалъ на заимствоване. 
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2. Флорентинск!я Мадонны. 


Средства и замыселъь боле гармонируютъ въ’ изображенйяхъ Ма- 
доннъ, ч6мъ въ Положени во гробъ. Рафаэль сдЪлался популярнымъ, 
какъ живописецъ Мадоннъ, и можетъ показаться излишнимъ подходить 
къ ихъ чарующей прелести съ грубыми премами формальнаго анализа. 
Съ Мадоннъ дфлалось больше репродукщй, ч$мъ съ произведен! какого- 
либо другого художника, и всЪ онф намъ знакомы съ юности. ОнЪ до 
такой степени проникнуты чертами материнской любви и дЪтской мило- 
видности, торжественнаго достоинства и сверхчеловЪческаго велич!я, что 
о дальн5йшихъ намфреняхъ художника и не спрашиваешь. А, между 
т5мъ, одинъ лишь взглядъ на рисунки Рафаэля показываетъ намъ, что 
для художника проблема была не въ томъ, что плфняетъ публику, не 
въ создани той или иной красивой головы или поворота ребенка, а въ 
сплоченности группы, въ согласован! направленй различныхъ членовъ 
и фигуръ. Можно, конечно, разсматривать Рафаэля съ точки зрфнЯ 
душевнаго настроеня, но сущность его художественныхь намЪБренй 
откроется лишь тому, кто оть душевныхъ переживан!й способенъ перейти 
къ формальному анализу. о: 

ПрослБдимъ развиие одной и той же темы въ рядЪ картинъ. 
Держитъ ли Мадонна книгу или яблоко, находится ли она среди природы 
или н5тъ, это безразлично. Не эти вещественные признаки, но чисто- 
формальные, должны служить намъ отправной точкой анализа: изобра- 
жена ли Мадонна половинной или цфлой фигурой, съ однимъ или 
двумя дфтьми, есть ли при этомъ друпйя лица или н$Ътъ, воть главные 
художественные вопросы. Начнемъ съ простБйшаго, съ полуфигурнаго 
изображеня Мадонны, съ Мадонны Грандука (Питти). Главная фигура 
стоитъ просто, совсЪмъ вертикально, поза сидящаго на рукахъ ребенка 
еще н$сколько несвободна, вся сила выразительности въ наклонЪ головы} 
Если бы ея овалъ былъ такъ же совершененъ и выражене такъ же 
прекрасно, то впечатлЬне все же пропадало бы безъ этой простой 
системы направлен, при которой единственнымъ отклоненемъ отъ вер- 
тикали всей фигуры является лег наклонъ головы, видимой, однако, 
совершенно еп Тасе. Эта тихая картина вся обвфяна еще духомъ Перу- 
джино. Флоренщя требовала иного, большей свободы, большаго дви- 7 
женя. Уже въ МадоннЪ Темпи въ Мюнхенф ребенокъ не сидитъ подъ 
прямымъ угломъ; потомъ онъ полулежить, поворачивается, шаловливо’ 
откидывается назадъ (Мадонна Орлеановъ, Мадонна Приджуотеръ). Мать 
не стоить больше, она сидитъ, и въ то время, какъ она наклоняется 
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впередь или повертывается въ сторону, картина сразу обогащается 
новыми осями направленй. Начиная съ Грандуки и Темпи, развийе идетъ 
равномБрно впередъ до Седи (Питти), гд$ присоединяется маленькй 
[оаннъ, благодаря чему достигается величайшее богатство пластики, группа 
становится глубокой, сложной, строго замкнутой; все впечатлЪне усили- 
вается тБсно охватывающей ее рамкой. 

Совершенно аналогично развивается и вторая тема, Мадонна во всю 
фигуру съ исусомъ и санномъ>Робко строить сначала Рафаэль ен 
ратную стройную пирамиду Мадонны со щегленкомъ (Уффици), _ гдь 
дБти стоять въ сходной позЪ по сторонамъ сидящей Мари. Композищя 
построена здЪсь по схемф равносторонняго треугольника. Съ незнакомой 
Флоренщи деликатностью проведены здЪсь лини и уравновЪшены массы. 
'ЗачЪмъ падаеть плащъ съ плеча Мари? Такимъ путемъ подготовляется 
‘Выступъ силуэта книги и создается-равномф$рная ритмичность лини. 
Потребность въ большемъ ‘движени постепенно возрастаетъ. Позы дЪтей 
все сильнфе разнообразятся. Рафаэль ставить 1оанна на колфни (Пре- 
красная садовница, Лувръ), или переносить дЬтей на одну сторону 
(Мадонна въ зелени, ВЪна). ВмЪстЪ съ тЬмъ, онъ отодвигаеть Мадонну 
въ глубину, отчего группа выигрываеть въ замкнутости, и контрасты 
направленй дфлаются живЪе: такимъ образомъ создается, наконецъ, 
картина необыкновенно сконцентрированнаго содержаня — Мадонна изъ 
дома Альба (Петербургъ), написанная, какъ и Седйя, въ римскую эпоху‘). 
Въ ней чувствуется вляне леонардовской Мадонны со святой Анной 
(Лувръ). 

Тема святыхъ семействъ, какъ Мадонна изъ дома Каниджани 
(Мюнхенъ), гдЪ соединены Мар, юсифъ, мать юанна и двое дфтей, т.е. 
гдЪ группа компануется изъ пяти фигуръ, еше богаче по содержаню. 
Художникъ первоначально разрЪшаетъ проблему, строя правильную пира- 
миду съ двумя кол$нопреклоненными, держащими между собой дфтей, 
женщинами въ видЪ основан и стоящимъ 1осифомъ въ видЪ вершины. 
Въ Мадоннф Каниджани Рафаэль создаетъ произведенше, по компановкЪ 
группы выходящее за предфлы искусства Перуджино: умбрИйскаго харак- 
тера по прозрачности и ясности, она въ то же время полна богатствомъ 
движеня флореёнтинцевъ. Въ РимЪ вкусъ Рафаэля развивается въ сто-} ‘ 
рону массивности и сильныхь контрастовъ. Поучительнымъ. образцомъ 
болфе поздняго римскаго перюда могла бы служить Мадонна Ре мя 
атоге (Неаполь), вполнф знакомящая насъ съ характеромъ новыхъ за- 


№ 


1) Мадонна съ дадемой (Лувръ), пользующаяся необыкновенной популярностью (гра® 
вюра Ф. Вебера), показываетъ, какъ немного изъ искусства Рафаэля перешло къ его уче-| 
никамъ. Грубый мотивь Мадонны, неизящество ея позы и движен!я рукъ не позволяютъ 
въ ней видёть оригинальное произведене Рафаэля, (Долмайръ приписываетъь ее Ж. Ф. 
Пенни). 
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мысловъ мастера, хотя она и не была закончена имъ лично ‘). Типичныя 
изм$неня состоять въ томъ, что равностороннй треугольникъ перера- 
батывается въ неравностороннй, высокая прежде группа понижается, и по- 
строеше изъ легкаго становится массивнымъ и тяжелымъ. ОбЪ женщины 
сидять теперь рядомъ съ одной стороны, съ другой же для уравновЪши- 
ван!я стоить одинокая фигура юсифа, глубоко отодвинутая назадъ. 

Въ многофигурной композищи Мадонны Франциска Перваго (Лувръ) ) 
закономЪрное построеше группы совершенно исчезаетъ и см$няется чисто-‹ 
живописной трактовкой, абсолютно несравнимой со старыми компози-/ 
щями 2"). 

Рафаэль флорентинскаго перюда показалъ свое понимане проблемы ' 


изображеня царственной Мадонны въ кругу святыхъ въ большой кар- у} 


тинф Мадонны подъ балдахиномъ. Перуджиновская простота соединяется 
здфсь съ мотивами искусства того сильнаго художника, съ которымъ 
Рафаэль наиболЪБе сблизился во Флоренщи, а именно Фра Бартоломмео. 
Простота трона вполнЪ во вкус Перуджино, тогда какъ великолфпная 
фигура Петра съ замкнутостью его контуровъ была бы немыслима безъ 
влянЯ Фра Бартоломмео. Рядомъ съ этими двумя факторами надо еще при- 
нимать во внимане значительно болЪфе поздня римскя добавленйя анге- 
ловъ наверху, всю архитектуру задняго плана, а также значительное уве- 
личеме картины въ высоту *). Римское искусство требовало большей 
широты пространства, въ силу чего святыхъ художникъ сдвинулъ бы въ 
боле тБсныя группы, Мадонну поставилъ бы ниже, и вся композищя пр!юб- 
р%$ла бы, такимъ образомъ, боле компактный видъ. Въ Палацио Питти мы 
можемъ ясно познакомиться съ художественнымъ направленемъ, господ- 
ствовавшимъ десять лЪтъ спустя: для этого сравнимъ картину Фра Бар- 
толоммео Воскресшаго Спасителя съ четырьмя Евангелистами. Композищя 
ея проще, и въ то же время богаче, разнообразнЪе и, вмфстЪ съ тБмъ, 
цфльн$е. Изъ сравненя выяснится также, что болфе зрфлый Рафаэль не 
написалъ бы здфсь двухъ маленькихъ нагихъ ангеловъ, стоящихъ передъ 
трономъ, какъ ни прелестно они задуманы, ибо въ картинф и безъ 
того уже достаточно вертикалей; здЪсь нужны контрастируюцщия лини, и 
‘потому у Фра Бартоломмео мальчики изображены сидящими. 


1) Долмайръ („]автБисв Ч4ег Затиапдеп дез аЦегЬбсЬ${еп Ка1зеграизез“, 1895) при- 
писываетъ картину Ж. Ф. Пенни (ЕаНоге). 

2) Долмайръ („]абтБчсв 94. Зати!. 4ез аЦегобсвз+. Ка15еграизез“ 1895) отрицаетъ ав- 
торство Рафаэля въ групп Мари и приписываетъь ея исполненНе Пенни и Джулюо 
Романо. 

3) Особенно неопытной рукой добавленъ святой Августинъ. Ангелы были въ кар- 
тинф навфрно и раньше. Чичероне утверждаетъ противоположное. 
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8. Станца делла Сеньятура, 


Къ счастью для Рафаэля, первое время онъ не получалъь въ РимЪ 
заказовъ на темы драматическаго характера. Онъ долженъ былъ изобра- 
жать спокойныя собран я идеально -настроенныхъ людей, картины без- 
мятежнаго общенЯя, и его изобрЪтательность должна была быть напра- 
влена на создане разнообразя простыхъ движенй и гармоню общей 
композищи. Онъ имЪлъ къ этому прирожденный талантъ. Въ картинахъ 
Мадоннъ Рафаэль вырабатывалъ въ себЪ способность гармонично вести 
лини и уравнов$шивать массы. Эти прюбрЪтеня онъ могъ теперь при- 
мфнить въ большомъ масштабЪ. Въ ДиспутЪ и въ Аеинской школЪ раз- 
вивается его искусство заполнять пространство и соединять группы, кото- 
рое и ляжеть въ основане его поздн$йшихъ драматическихъ картинъ. 

Современная публика съ трудомъ оцБниваетъ художественное содер- 
жане этихъ произведенй. Ц$нность изображенй она видить въ дру- 
гомъ, въ выражени лицъ, въ осмысленномъ соотношени отдфльныхъ 
фигуръ между собою. Прежде всего хотятъ знать, что означаютъ тЪ или 
иныя фигуры, и не могутъ успокоиться до т$хъ поръ, пока не узнаютъ 
ихъ именъ. Благодарно прислушивается путешественникъ къ поученямъ 
проводника, точно знающаго имя каждаго лица, и онъ увЪренъ, что 
посл подобныхъь объясненй картины становятся ему понятнфе. Для 
большинства этимъ интересъ вообще и исчерпывается; болЪе добросовЪст- 
ные стараются понять выражене лицъ, проникнуться ими. Немногимъ 
удается наряду съ лицами схватить общее движене фигуры, почувство- 
вать мотивы красиваго наклона, манеры сидЪфть или стоять, и лишь 
совсБмъ немноме чуютъ, что дБйствительная цЁ$нность этихъ картинъ 
заключается не въ частностяхъ, а въ общемъ соподчинении, въ ритми- 
ческомъ оживленм пространства. Это декоративныя работы большого 
стиля, понимая слово „декоративный“ не въ общепринятомъ смыслЪ. 
Я подразум$ваю здЪсь стБнопись, гдЪ главное вниман!е художникъ сосре- 
доточиваетъ не на отдБльной головЪ, не на психологической связи, а на 
расположен!и фигуръ на плоскости, на отношен!и ихъ пространственной бли- 
зости '). Рафаэль, какъ никто, обладалъ талантомъ создавать прятное для 
челов$ческаго глаза. 

Для пониманя художественнаго произведеня историческаго знания *) 
не требуется. Обыкновенно трактуются лишь общеизвЪстныя положеняй, 


1) Уже Беклинъ указывалъ на это. Рудольфъь Шикъ въ дневникЪ (Берлинъ 1900) го- 
воритъ, что во время второго пребыван!я въ Рим Беклина Станцы (особенно Илюдоръ) 
имфли на него большое влляне. Ему стало ясно, что декоративный размахъ въ картинах 
есть то, что производитъ впечатлЪн!е даже на самыхъ грубыхъ и необразованныхъ людей, 
и онъ стремился развить его въ своихъ послфдующихъ картинахъ (стр. 171). 

2) См. соотвЪтственную статью Викхова. 


ФИГУРА РАБА. 
Микеланджело. 
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и искать въ Аеинской школЪ глубокомысленныхъ философско-историче- 
скихь отношенй или въ ДиспутБ итоговъ церковной истори — непра- 
вильно. Въ тБхъ случаяхъ, когда Рафаэль хотБлъ быть опредфленно по- 
нятымъ, онъ дБлалъ соотвфтствующую приписку. Но это бывало не часто. 
Даже главныя фигуры, центры композищи, остаются безъ объясненй. 
Современники художника ихъ не требовали, ибо важенъ былъ одухотво- 
ренный мотивъ движеня фигуры, а не имя. О значении фигуръ не спра- 
шивали, а цфнили въ нихъ ихъ художественное содержанее. 

Для того, чтобы раздЪфлить эту точку зрнЯ, нужна рЪдкая въ наше 
время, особая чувственная восприимчивость глаза; германцу же вообще 
трудно вполнЪ постичь то значене, какое придается романскимъ наро- 
домъ чисто-тБлесной манер держаться, двигаться. Сфверный путеше- 
ственникъ долженъ терпфливо перенести разочароване передъ этими 
произведенями, въ которыхъ онъ ожидалъ найти откровене величай- 
шихъ духовныхъ способностей. Рембрандтъ, безъ сомнфнйЯ, трактовалъ бы 
философию по-иному. . 

Желаюций ближе познакомиться съ картинами долженъ проанали- 
зировать каждую фигуру и, заучивъ ихъ на. память, обратить внимане 
на ихъ взаимную связь, на то, какъ каждая изъ нихъ предполагаетъ и 
обусловливаетъ другую. Этоть совЪфть даеть и Чичеронеч_Не знаю, 
мнойе ли посл$довали ему. Не надо экономить времени, ибо для того, 
чтобы почувствовать почву подъ ногами, нужна большая практика. Благо- 
даря массЪ будничной иллюстрируюшей живописи, дающей только 
общее приблизительное впечатл5 не, мы ум$емъ смотрфть лишь поверх- 
ностно и передъ картинами старыхъ мастеровъ должны опять начинать 
съ азбуки. 


ШЕЕ НУ Гм: 


У алтаря съ дароносицей расположились четыре учителя церкви, 
установившихъ догматъ: [еронимъ, Григорй, Амвросй и Августинъ (см. 
табл. ХХХ). Вокругъ нихъ вЪрующие. Созерцательно-спокойно стоятъ уче- 
ные богословы, благоговЪйно тБснятся пылюе юноши, въ одномъ м$- 
стБ читаютъ, въ другомъ указываютъ; въ этомъ собрании мы видимъ фи- 
гуры знаменитыхъ людей рядомъ съ неизвфстными. Почетное мЪсто отве- 
дено папЪ Сиксту М, дядЪ занимавшаго въ то время престолъ. 

Такова земная сцена. Надъ ней парятъ лица Св. Троицы, по сто- 
ронамъ которыхъ въ плоской арк$ полукругомъ расположились святые. 
Наверху, въ томъ же направлен, ангелы. Надъ всей сценой господ- 
ствуетъ Христосъ, указываюций на свою рану, рядомъ съ нимъ Мар и 
оаннъ. Надъ нимъ благословляющий Богъ-Отецъ, внизу голубь. Голова 
голубя приходится какъ-разъ на половинф высоты картины. 


Вазари называетъ картину споромъ о святомъ таинствЪ; это назване 
— 


\ 
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сохранилось до настоящаго времени, но оно невЪрно. Въ этомъ собран 
не спорятъ, мало даже разговариваютъ. ЗдЪсь изображено непреложнЪЙ- 
шее, главнЪйшее таинство церкви, подтверждаемое присутстемъ самихъ. 
небесныхъ силъ. 

Посмотримъ, какъ разрЪшили бы эту задачу мастера предшествующей 
школы. Оть Рафаэля не требовалось въ сущности ничего новаго, 
сравнительно съ содержанемъ многихь алтарныхъ образовъ: онъ 
долженъ былъ изобразить извЪстное число благочестивыхъ мужей, нахо- 
дящихся въ мирномъ общении, а надъ ними, какъ мЪсяцъ надъ лЪсомъ, 
спокойныя небесныя силы. Рафаэль сразу понялъ, что одними мотивами 
стоящихъ и сидящихъ фигуръ ему задачи не разрЪшить. Тихое общене 
надо было замфнить собранемъ, оживленнымъ движенемъ, дЪятель- 
ностью. Прежде всего онъ разнообразитъ четыре фигуры главной группы 
(учителей церкви) и создаетъ четыре различныхъ момента: одинъ чи- 
таеть, другой вглядывается въ небесныя видЪнЯ, поднявъ голову, 
трейй погруженъ въ размышленй, четвертый диктуеть. Рафаэль при- 
думываетъ красивую группу тБснящихся юношей и благодаря ей создаетъ 
противовЪсь спокойно стоящимъ отцамъ церкви’ Выражеше аффекта 
появляется еще разъ въ смягченномъ видф въ патетической фигурЪ, 
стоящей спиною къ зрителю у ступеней алтаря. Контрастомъ къ ней на 
другой сторонф служить фигура папы Сикста; поднявъ голову, онъ 
смотритъ передъ собой спокойно и увЪфренно, какъ истый глава церкви. 
ДалЪе за нимъ совершенно свфтсыЙй мотивъ:имолодой мальчикъ опи- 
рается на балюстраду, и одинъ изъ присутствующихъ показываетъ ему 
папу ‘), а въ противоположномъ углу картины обратный мотивъ: юноша 
указываеть на старика. Старикъ стоить у баллюстрады, склонившись 
надъ книгой, въ которую заглядываютъ и друге; онъ даетъ имъ, пови- 
димому, объясненя, между т$мъ какъ юноша зоветъ его въ середину 
къ алтарю, куда устремляются всЪ. Можно сказать, что Рафаэль удовле- 
творилъ здЪсь личному желаню изобразить сектанта, не имя, конечно, 
въ виду опредфленнаго лица, такъ какъ трудно предположить, чтобы 
этоть мотивъ заключался въ программЪ\Рафаэль долженъ былъ изобра-. 
зить отцовъ церкви, папу Сикста и еще нЪсколько представлявшихъ 
интересъ лицъ, что онъ и исполнилъ; въ остальномъ же онъ былъ 
совершенно свободеньъ и для развийя нужныхъ ему мотивовъ могъ 
пользоваться безыменными фигурами °). ЗдЪсь мы подошли къ основ- 
ному: значене картины заключается не въ частностяхъ, но въ общемъ 
построени, и цфнность ея постигнется лишь тогда, когда мы поймемъ, 


1) Неоднократно отмфчалось, что образъ указывающаго 'человЪфка взятъ изъ т 
довскаго Поклонен!я волхвовъ, гдЪ онъ стоить на такомъ же м$стф. 

2) См. сходную группу въ картинф Филиппино, Тр!умфъ св. Фомы (Санта Мар!я 
Сопра Минерва). 


ПАМЯТНИКЪ КАРДИНАЛА ПОРТУГАЛЬСКАГО. 
Антон!о Росселино. 


Классическое Искусство. Тавл. ХХУТ, 
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до какой степени каждая частность въ ней служить общему и приду- 
мана художникомъ ради общаго впечатлфнЯ. 

Психологическе моменты не представляютъ здЪсь главнаго интереса. 
Гирландайо написалъ бы боле характерныя головы, и Боттичели сильнЪе _ 
захватиль бы насъ выраженемъ релипознаго экстаза. Ни одна фигура 
Диспуты не сравнится съ Августиномъ Боттичелли въ церкви Одп!55апН 
(Флоренщя). Цнность рафаэлевскаго творчества заключается въ другомъ: 
съ несравненнымъ искусствомъ создаль онъ композищю огромныхъ раз- 
мЪфровъ, обогатилъ ее глубиной содержаня и разнообраземъ мотивовъ 
движеня, ясно развивъ и ритмически объединивъ ее. 

Первый вопросъ композищи относился къ учителямъ церкви. Они 
являлись главной группой, и потому ихъ слЪдовало выдвинуть. При 
значительной величинф этихъ фигуръ- ихь нельзя было отодвигать въ 
глубину, ибо въ такомъ случаф картина развилась бы въ видЪ полосы; 
для того, чтобы ее углубить, Рафаэль послЪ нЪкотораго колебан!я все- 
таки ршилъ отодвинуть отцовъ церкви, построивъ для нихъ рядъ сту- 
пеней. Такимъ путемъ превосходно разрЪшилась задача композищи. 
Мотивъ ступеней оказался чрезвычайно удачнымъ, ибо всЪ фигуры рас- 
полагались равномфрно въ направлен!и къ серединЪ. Композищя выгодно 
заканчивалась добавлемемъ оживленно жестикулирующихъь людей по 
ту сторону алтаря, благодаря чему сидяшще сзади |еронимъ и Августинъ 
выступили яснфе; эта мысль осБнила Рафаэля въ послднюю минуту. 

Течене опрелфленно идетъ слфва къ серединЪ. Указываюний юноша, 
моляшшеся и патетическая фигура, обращенная къ намъ спиной, создаютъ 
совокупность равномфрнаго, прятнаго для глаза движенях Рафаэль и 
позже считался съ такимъ направленемъ глазах Полуобороть послфдней 
центральной фигуры, диктующаго Августина, понятень и ц$лесообра- 

`зенъ: онъ служить переходной ступенью къ спокойствю правой сто- 
роны. Подобныя формальныя соображеня были совершенно незнакомы 
художникамъ ХУ вЪ$ка. 

Другихъ отцовъ церкви Рафаэль расположилъ совершенно просто. 
ЗдБсь одинъ наклоненный . профиль, одинъ приподнятый и н$сколько 
иначе выраженный третй. Позы ихъ также чрезвычайно просты. Въ этомъ 
сказывается разсчетъь художника, ибо для сохраненя впечатлЪн!я вели- 
чины отдаленныхъ фигуръ эти группы иначе трактовать нельзя. Картины 
ХУ въка, какъ Тр!умфъ Св. Фомы Филиппино, слабы въ данномъ отношении. 

Ч$мь ближе кь переднему плану, т6мъ движеня богаче, наибо- 
ле разнообразны въ наклоненныхъ угловыхъ и сосфднихь съ ними 
фигурахъ. Эти угловыя группы расположены совсфмъ симметрично и 
одинаково связаны съ серединными фигурами ‘') при помощи указываю- 


1) Мотивъ балюстрады на одной сторонф получился благодаря врзывающейся двери, 
которую Рафаэль затфмъ замаскировалъ надстройкой стфны. Онъ повторяеть мотивъ 
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щихъ. Симметря царитъ во всей картинф, но въ отдБльныхъ фигурахъ 


она вездЪ болфе или менЪе замаскирована. Наибольшее отступлене отъ’ 


нея зам$тно посрединЪ. Но и здЪсь нфтъ большого разнообраз!я. Рафаэль 
еще нер$шителенъ, онъ все связываетъ и успокаиваетъ, избЪфгая силь- 
наго движеня, разорванности. Съ тонкостью чувства, почти съ благо- 
говЪнемъ, проводить онъ лини, какъ бы оберегая ихъ отъ причинен 
взаимной боли, и несмотря на ихъ обиле сохраняеть впечатлЪне спо- 
койствя. Въ томъ же духЪ объединяеть художникъ линей задняго плана 
(ландшафтомъ) обф половины собраня и рядъ фигуръ святыхъ наверху. 

Искусство спокойнаго соподчиненНя лин возможно лишь при чрез- 
вычайной ясности художественнаго созерцаня, мы ее чувствуемъ: въ 
каждомъ образЪ Рафаэля. Тамъ, гдЪ старше мастера тфснятъ и нагромо? 
ждаютъ головы, Рафаэль, воспитанный въ духЪ перуджиновской простоты), 
раздфляеть фигуры такъ, что мы каждую изъ нихь видимъ во всей 
полнотБ ея явленя. И здБсь также принимаются въ соображене новые 
художественные разсчеты зрительныхъ воспр!ят!. Трактовка толпы у Бот- 
тичелли или Филиппино требуеть напряженнаго разсматриваня ихъ 
вблизи, иначе въ общей тБснотЪ выд$лить отдЪльныхъ моментовъ нельзя. 
Искусство ХУ! вБка направляетъ взглядъ на общее и принцитально 
требуеть упрощеня. 

Подобнаго рода качества, а не рисунокъ частностей, опредфляютъ 
цфнность картины. Нельзя отрицать того, что данная роспись содержитъ 
значительное количество существенно новыхъ мотивовъ движеняй, но, тмъ 
не менЪе, рука художника здЪсь кое-гдЪ не свободна и не увЪрена: Сикстъ М 
не ясенъ; не понятно, идетъ ли онъ, или стоить, и лишь постепенно замф- 
чаешь, что онъ опирается книгой о колЪно. Совсфмъ неудаченъ указы- 
ваюшй юноша на противоположной сторонЪ; его заимствовалъ Рафаэль 
съ рисунка Леонардо, такъ называемой Беатриче. Безсодержательность 
лицъ почти непрятна, когда это не портреты. Что это было бы за со- 
бране вБрующихъ, если бы Леонардо наполнилъ его своими типами!! 

Но какъ было уже сказано, большими качествами рафаэлевской 
Диспуты и истинными условями производимаго ею впечатлЪния надо счи- 
тать обще моменты. Разд5лене всей стфнной плоскости, расположене 
нижнихъ фигуръ, изгибъ верхней дуги святыхъ, противоположене дви- 
женя и торжественности царящихъ наверху,жвязь богатства движен!я со 
спокойствемъ заставляютъ цфнить въ ДиспутЪ, какъ это уже неоднократно 
и дБлалось, совершенный образецъ релипозно-монументальнаго стиля. 


балюстрады на другой сторонф. Зрлый стиль чинквеченто не допускаетъ произвольныхъ 
добавлен! въ картинЪ. Поэтому въ станц$ Илюдора основная лин!я картины соотвЪт- 
ствуетъ высот двери. Въ Введен!и во Храмъ Мари Тищанъ ради двери жертвуетъ но- 
гами нёкоторыхъ фигуръ,—-фактъ, характерный для Венещи; римское искусство къ подоб- 
ной грубости не прибфгало бы. 


МОГИЛА ПРЕЛАТА. 
Андреа Сансовино. 
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Совершенно особый характеръ придаетъ этому произведеню въ высшей 
степени обаятельное сляне робости юношески-нфжныхъ чувствованйй съ 
таящейся силой. 


АбИНСКАЯ ШКОЛА. 


Противъ росписи теологическаго содержаня мы находимъ свЪтское 
изслфдоване изъ области философ. Эта картина называется Аеинская 
школа, но это обозначене такъ же произвольно, какъ и въ ДиспутЪ. 
СкорЪфе здБсь даже можно было бы говорить о спорЪ (Диспута), ибо ея 
центральнымъ мотивомъ являются два спорящихъ представителя фило- 
софи—Платонъ и Вристотель. Вокругъь нихъ ряды слушателей./Вблизи 
Сократъ со своимъ кружкомъ. ПослЪднй, по своему обыкновен!ю, предла- 
гаеть вопросы и перечисляетъ по пальцамъ свои положен!я:\ На лЪстницЪ 
лежить Дюгенъ въ небрежной одеждБ не имБющаго потребностей. Пи- 
шуций пожилой человЪкъ, предъ которымъ держатъ доску съ гармонич- 
ными аккордами, можеть быть Пиеагоромъ>.Если назвать еще астроно- 
мовъ Птолемея и Зороастра и геометра Евклида, то мы исчерпаемъ 
историчесюЙ матералъ картины. 

Трудность композищи здфсь возросла, ибо кругъ небесныхъ силъ 
отпадаетъ. У Рафаэля не было иного выхода, какъ призвать на помощь 
архитектуру; онъ построиль обширный портикъ, а передъ нимъ во всю 
ширину картины четыре высокихъ ступени. Такимъ путемъ онъ прюбрфлъ 
двойную сцену: пространство на лЪстницЪ и верхнюю площадку. 

Въ противоположность ДиспутЪ, гдЪ всЪ части тяготЪютъ къ центру, 
композищя ВАеинской школы распадается на группы и даже на отдЪль- 
ныя фигуры, что служить естественнымъ выраженемъ сложности науч- 
наго изслБдованй.х Настоящаго историческаго содержан!я здЪсь такъ же 
мало, какъ и тамъ. Мы какъ-будто видимъ сознательное разд$лене дис- 
циплинъ: физическя сгруппированы внизу, спекулятивнымъ мыслителямъ 
отведена верхняя часть портика, но такая интерпретащя, быть-можеть, 
произвольна. 

Мотивы движенй тБла съ ихъ внутреннимъ содержанемъ здЪсь 
гораздо богаче, чфмъ въ ДиспутЪ. Самая тема требовала большаго раз- 
нообраз!я; замфтно также, что и Рафаэль пошелъ дальше и внутренне 
сталъ богаче. Положеня характеризуются опредфленнфе, жесты вырази- 
тельнЪе. Фигуры ярче остаются въ памяти. 

Прежде всего поражаеть группа Платона и Аристотеля. Тема была 
старяя. Для сравненйя достаточно взять рельефъ философовъ Луки делла 
Робба на флорентинской кампанилЪ: два итальянца съ живостью южанъ 
набрасываются. другъь на друга, причемъ одинъ упорно настаиваетъ на 
текстЪ своей книги, другой всфми десятью пальцами доказываетъ ему, 
что это вздоръ. Друя изображен!я споровъ можно видфть на бронзовой 
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двери Донателло въ церкви Св. Лаврент!я. ВсБ эти мотивы Рафаэль от- 
вергнулъ, ибо стиль ХУ! вЪка требовалъ сдержаннаго жеста. Со спокой- 
нымъ благородствомъ стоять другъ около друга два главныхъ предста- 
вителя философии: одинъ протягиваетъ руку къ землЪ,—это „созидающий“ 
Аристотель; другой, Платонъ, поднявъ палецъ, указываетъ наверхъ. Откуда 
получилъ Рафаэль возможность такъ различно характеризовать обоихъ 
философовъ, выявить ихъ образы такъ правдоподобно, мы не знаемъ. 

Сильное впечатлЪне производятъь также фигуры, находяцияся на- 
право, у края. Простой силуэть одиноко стоящаго закутаннаго въ плащъь 
человЪка съ бфлой бородой, — величавый спокойный образъ. Рядомъ сь 
нимъ другой, облокотивиИЙйся на карнизъ и смотряшй на пишущаго 
мальчика; этотъ послфдн, видный совершенно еп Ёасе, сидитъ, согнув- 
шись и закинувъ ногу на ногу. Для того, чтобы судить о развит худож- 
ника, надо останавливаться на подобнаго рода фигурахъ. 

Абсолютно новъ мотивъ лежащаго Дюгена. Это церковный нищй, 
съ удобствомъ расположившИйся на ступеняхъ лЪстницы. 

Богатство творчества все возрастаетъ. Сцена геометрическаго дока- 
зательства не только великолфпна въ психологическомъ отношении, какъ 
иллюстрирующая различныя степени пониман!я, зам$чательны также въ 
ней и достойны закрфпленя въ памяти отдфльные моменты движенй, 
позы стоящихъ на кол$няхъ, наклоняющихся. 

Еще интереснЪе группа Пиеагора (см. табл. ХХХ). Одинъ, изображен- 
ный въ профиль, пишетъ, низко сидя, поставивъ одну ногу на скамеечку, 
а сзади, склонясь надъ нимъ, тфснятся друпя фигуры, образуя вЪнокъ 
изгибовъ. Дальше другой пишущий также сидить, но совершенно еп Гасе, его 
расположене членовъ сложнфе; между этими двумя стоить третй, дер- 
жащ на колфн$ раскрытую книгу, какъ бы цитирующй изъ нея. 
Не надо ломать головы надъ значенемъ этой фигуры. Не вызванная 
необходимостью духовной связи, она важна лишь своимъ тБлеснымъ мо- 
тивомъ. Высоко стоящая нога, правая рука, протянутая влЪфво, повороть 
верхней части туловища и контрастирующи. съ ней наклонъ головы при- 
дають фигурЪ значительное пластическое содержане. И если сЪверя- 
нину покажется, что богатство мотивовъ достигнуто здБсь н$сколько ис- 
кусственнымъ путемъ, то пусть онъ не будеть поспЪшенъ въ своемъ су- 
ждени: итальянецъ обладаетъ значительно большей подвижностью, ч$мъ 
мы, и границы естественнаго совсЪмъ для него иныя. Рафаэль явно идетъ 
здБсь по стопамъ Микеланджело и, подчиняясь этой болЪе сильной волЪ, 
онъ дЪйствительно какъ бы утрачиваетъ на время собственную индиви- 
дуальность `). 


1) Эту фигуру Рафаэль заимствовалъ, однако, не у Микеланджело, а у Леонардо: мотивъ 
$ 
)Я ея мы видимъ въ Ледф, см. табл. Х|. Этотъ мотивъ дошелъ до насъ благодаря рисунку, 
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Разсматриван!е картины не должно ограничиваться отд$льными фи- 
гурами. ТБ или иные мотивы движеня у Рафаэля менфе ц$нны, чЪмъ 
его искусство создавать групповыя построен. Все раннее поколЪн!е ма- 
стеровъ не создало ничего, что могло бы сравниться съ многочисленной 
системой его группировокъ. Въ группф геометра Рафаэль разрЪшаеть 
проблему, за которую брались въ искусств немнопе: пять лицъ обра- 
щены къ одному центру! Группа въ высшей степени ясна, съ р$дкой „чи- 
стотой“ линЙ и съ богатствомъ поворотовъ. Такова же и бол$е широко 
задуманная группа на противоположной сторонЪ: какъ взаимно допол- 
няють одно другое многообразныя движеня; съ какой необходимостью 
приводится здБсь въ связь множество фигуръ, объединенныхъ въ много-. 
голосной гармонии; какъ все здЪсь кажется само собой понятнымъ, высоко 
художественнымъ. Разсмотрфвъ построене всей группы, становится яснымъ 
и назначене юноши на ея заднемъ планЪ; высказывалось предположе- 
не, что это княжеск! портретъ; я же думаю, что его формальная функщя 
заключается ни въ чемъ иномъ, какъ въ образован необходимой вер- 
тикали надъ узломъ дугъ. 

Какъь и въ ДиспутЪ, все богатство движен сосредоточено здЪсь 
на первомъ планЪ. Сзади на площадк$ мы видимъ лБсъ вертикалей; 
спереди, гдЪ фигуры велики, дугообразныя лини и сложныя соединеня. 

Вокругъ среднихъ фигуръ все симметрично, потомъ симметря нару- 
шается, и верхняя масса свободно устремляется, съ одной стороны, внизъ 
по л$стницЪ; такимъ путемъ нарушается равновЪ$ае, снова возстановляе- 
мое асимметрей переднихъ группъ. 

ЗамЪчательно, что Платонъ и Аристотель производятъ впечатлЪне 
главныхъ фигуръ, несмотря на то, что они стоятъ далеко позади, и что 
ихъ окружаетъ масса людей; это вдвойнф непонятно, если принять во 
внимане масштабъ, который по отвлеченному разсчету слишкомъ быстро 
уменьшается по направленю къ заднему плану: Догенъ на лЪстниц$ по- 
лучаетъ вдругъ совсБмъ другой размЪръ, чЪмъ сосфдня съ нимъ фигуры 
передняго плана. Это чудо объясняется способомъ пользоваться архитекту- 
рой: споряще философы стоятъ какъ-разъ въ просвЪтБ послЁдней арки. 
Безъ этой массы свЪта, мощно отражающейся въ концентрическихъ ли- 
няхъ передняго свода, философы затерялись бы. Я напомню здЪфсь о 
прим5нени подобнаго же мотива въ Тайной ВечерЪ Леонардо. Если бы 
уничтожить архитектуру, вся композищя была бы разрушена. 

Отношеня фигуръ къ пространству выражено здфсь вообще совер- 
шенно по-новому. Высоко надъ головами людей поднимаются могуче 


сдЪланному въ свое время Рафаэлемъ. Заимствован!я изъ падуанскихъ рельефовъ Донателло 
(см. Убде, „КаНае! ип РопаеШо“, 1896) встрфчаются въ такихъ второстепенныхъ фигу- 
рахъ, что можно думать, что онф введены въ композищю ради шутки. Во всякомъ случаф, 
нельзя говорить о заимствован!яхъ изъ-за бЪдности мысли или затруднения. 
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своды, и спокойная, глубокая атмосфера этихъ портиковъ охватываетъ раз- 
сматривающаго картину. Въ такомъ же дух былъ задуманъ новый 
храмъ Св. Петра Браманте, и, по утвержденю Вазари, Браманте же былъ 
создателемъ архитектуры фрески. 

Диспута и Аеинская школа стали извЪстны въ Германи, главнымъ 
образомъ, благодаря гравюрамъ; даже поверхностная гравюра передаетъ 
всегда лучше любой фотографии могучее впечатлЪн!е пространства фресокъ. 
Въ прошедшемъ столБми Вольпато сдфлалъ серю изъ семи гравюръ 
станцъ Рафаэля, и въ течене поколфнй они привозились путешествен- 
никомъ домой изъ Рима на память. Эти гравюры не потеряли еще своей 
цфнности и въ наши дни, хотя теперь Келлеръ и Якоби подходять къ за- 
дачф съ другой точки зр$ня и съ другими средствами. „Диспута“ 1юс. 
Неллера оть 1841—56 г. уже величиной доски вытБсняеть все прежнее, 
и вь то время, какъ Вольпато старался передать вБрно лишь общую 
конфигуращю, а живописность трактовки произвольно усиливалъ, нЪмец- 
&йЙ граверъ стремится къ безусловной точности въ передачЪ всей глу- 
бины рафаэлевскихъ характеристикъ: ясно, устойчиво, съ сильными т$- 
нями, но безъ чувства живописности гравируетъ онъ свои образы, пре- 
сл$дуя прежде всего отчетливость формъ, а потому мало заботится о пере- 
дач красочной гармонии, въ особенности свфтлаго тона Ффресокъ. Въ 
этомъ отношен!и поправку вносить Яноби. Его „Веинская школа“ была. 
результатомъ десятилфтняго труда (1872 — 1882). Дилетанть не можеть 
себЪ представить, какихъ усил стоило ему подыскать соотвЪтствующй 
тонъ на граверной доскЪ для каждой краски оригинала, передать мягкость 
живописи и въ тоже время среди свЪтлой скалы тоновъ фресокъ остаться 
пространственно яснымъ. Художественныя качества его гравюры не- 
сравненны. Но, быть-можетъ, въ своихь намфреняхъ онъ переходить 
границы, положенныя въ данномъ случаЪ графическому искусству, и есть 
любители, предпочитающе граверовъ въ духЪ Вольпато, ибо, несмотря на 
значительно уменьшенные сравнительно съ оригиналомъ разм$ры и на 
простоту линейныхъ средствъ, эти гравюры легче сохраняютъ монумен- 
тальность впечатлЪфнй. ее - 


ПАРНАССЪ. А 


Работая надъ третьей своей задачей, картиной поэтовъ, Рафаэль 
вфроятно былъ радъ не имфть дБла съ ровной стБной. БолЪе узкая 
плоскость съ окномъ посерединф способствовала сама по себЪ новымъ 
идеямъ. Рафаэль надстроилъ окно холмомъ, — настоящимъ Парнассомъ, 
и, такимъ образомъ, получилъ внизу два небольшихъ переднихъ плана, 
наверху же боле широкую сцену, м$сто, гдЪ со своими музами распо- 
ложился Аполлонъ. ЗдБсь же находится и Гомеръ, а дальше на заднемъ 


ОПЛАКИВАНИЕ ХРИСТА. 
Перуджино. 
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планф мы узнаемъ Виргилй ‘). Остальные поэты тБенятся вокругъ по 
склонамъ холма, одни изъ нихъ уходять или стоять группами, друпе 
тихо бесБдуютъ или внимательно слушаютъ живой разсказъ. Такъ какъ 
поэтическое творчество требуетъ уединенйЯ, то создать психолойю группы 
поэтовъ было трудно, и Рафаэль изобразиль лишь два момента вдохно- 
веня: въ АполлонЪ, восторженно глядящемъ вверхь и играющемъ на 
скрипкЪ, и въ воодушевленно декламирующемъ, также поднявшемъ вверхъ ^ 
свои незрячя очи, ГомерЪ. Для другихъ групйъ художественный разсчеть 
требовалъ меньшаго возбужден, ибо священный экстазъ бываетъ лишь 
вблизи божества; внизу же мы находимся среди себф подобныхъ. И здЪсь 
не нужны точныя имена. Сафо мы узнаемъ по надписи, иначе никто не 
понялъ бы, что это за женщина. Рафаэлю очевидно была необходима 
женская фигура для контраста. Данте малъ и имЪеть второстепенное 
значене. Внимане наше преимущественно привлекаютъ неизвЪфстные 
типы, и въ толпПЬ мы отличаемъ лишь два портрета, одинъ совсфмъ у 
края направо, вЪроятно, Саннацари; другой, которому Рафаэль далъ въ 
руки свой автопортретъ, точно еше не опредЪленъ. 

Аполлонъ сидитъ еп {асе, по сторонамъ его двЪ$ музы; он также 
сидятъ, но въ профиль. Эта группа создаеть прежде всего широюй тре- 
угольникъ, — центръь композищи. Остальныя музы окружаютъ ихъ сзади. 
ЦБпь замыкается величественной фигурой, стоящей спиной; ей соотвЪт- 
ствуетъ съ другой стороны фигура Гомера. Эти два образа служатъ какъ 
бы угловыми столбами парнасскаго общества. Широко построенная группа 
гармонично замыкается мальчикомъ, грифелемъ записывающимъ у ногъ 
Гомера его слова. Съ другой стороны композищя неожиданно изм$няетъ 
направлене, развиваясь въ глубину: ближайшая фигура къ стоящей 
спиной женщинф, видная только въ три четверти, уходитъ въ глубь кар- 
тины по ту сторону холма. 

ВпечатлЪн!е этого движенй усиливается тонкими стволами лавровыхъ 
деревьевь на заднемъ планф. Прослфдивь вообще расположене де- 
ревьевъ въ картинЪ, мы увидимъ, какимъ важнымъ факторомъ они 
являются въ композищи. Они вносять щагональное направлене и смяг- 
чаютъ жесткость симметрическаго построен!я. Безъ срединныхъ стволовъ 
Аполлонъ затерялся бы между музами. | 
Въ переднихъ группахъ’ контрастъ достигался уже тфмъ, что лЪвая 
группа съ деревомъ въ центр была совершенно изолированной, тогда 
какъ правая приходила въ соприкосновение съ верхними фигурами. Харак- 
теръ направленя здфсь тоть же, что и въ Аеинской школЪ. 

Въ ПарнассЪ красота пространства выявлена менфе искусно, ч$мъ 


1) Виргилйй не фантастически одътый съ остроконечной короной, какъ еще у Ботти- 
челли, но уже античнаго характера римск!й поэтъ. Прежде всЪхъ такимъ его изобразилъ 
Синьорелли (Орвьето). См. УоЖтапп, „Шкоподгайа Раг{езса“, стр. 72. 
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въ другихъ картинахъ. На горЪф какъ-то узко и т$сно, немнопя изъ 
фигуръ убфдительны; большинство же изъ нихъ ничтожно. НаименЪе 
удачны безсодержательные образы музъ, ничего не выигравше и оть 
античныхъ мотивовъ, которыми старался ихъ скрасить художникъ; дра- 
пировка одной изъ сидящихъ заимствована у Арадны, движене другой 
напоминаетъ такъ называемую Молящую о защитЪ. Надофдливо повто- 
ряющийся мотивъ обнаженныхъ плечъ объясняется также античнымъ вл9- 
немъ. Хоть бы эти плечи были, по крайней мЪрЪ, написаны реальн®е! 
‘Несмотря на всю округлость ихъ формъ, съ сожал5емъ вспоминаешь 
объ угловатыхъ гращяхъ Боттичелли. Лишь одна изъ фигуръ вЪрна при- 
родЪ, то муза, стоящая спиной, съ затылкомъ истинной римлянки. 

Лучше другихъ удались наиболфе скромныя фигуры. Но до чего 
можеть дойти художникъ въ погонЪ за интереснымъ движенемъ, мы 
видимъ на примЪрЪ злополучной Сафо. Рафаэль совершенно утратилъ 
здБсь руководящую нить и вступилъ въ состязаше съ Микеланджело, въ 
сущности не понимая его. Достаточно сравнить одну изъ сикстинскихъ 
сивиллъ съ этой несчастной поэтессой, и разница станетъ очевидной. 

Пругой см$лый премъ, сильный раккурсъ указывающей впередъ 
руки, мы осуждать не хотимъ. Такя проблемы ставилъ себЪ въ то время 
каждый художникъ. Микеланджело въ БогЪ-ОтцЪ, создающемъ солнце, 
по-своему разрЪшалъ ту же задачу. 

Нельзя не упомянуть еще объ одной особенности пространственнаго 
разсчета въ картин Сафо и противоположная ей фигура перес$каютъ 
(раму окна; впечатлЬне отъ этого получается непрятное, ибо кажется, 
что фигура не на плоскости, —пр!емъ, непонятный для Рафаэля, На самомъ 
дЪлЪ, его разсчетъ былъ другой: при помощи перспективно нарисован- 
ной арки воротъ, охватывающей картину, онъ предполагалъ отодвинуть 
окно назадъ и создать иллюзю, что оно находится далеко за картиной. 
Разсчеть былъ невфренъ, и позже Рафаэль къ подобнымъ опытамъ не 
прибЪгалъ; новые граверы усилили ошибку, отбросивъ вн$фшнюю раму, 
единственно объяснявшую все построене ‘). 


ЮРИСПРУДЕНЦЯ. 


Рафаэлю не пришлось изображать собраня юристовъ. Для четвертой 
стБны предполагалось двЪф неболышихъ картины изъ истори права по 
сторонамъ окна и надъ ними въ щитовой аркф аллегорическя фигуры 


') Гризали внизу Парнасса я не могу считать написанными одновременно съ остальной 
росписью станцы. ПопыткЪ Викхова дать имъ новое объяснен!е я предпочитаю старую ин- 
терпретац!ю, видфвшую здЪсь Августа, который препятствовалъь сожженю „Энеиды“, и Але- 
ксандра, прячущаго творен!я Гомера въ сундукъ, такъ какъ жесты едва ли можно понять 
иначе. Изображено, наоборотъ, не сожжен!е книги, а недопущен!е этого акта, не выниман!е 
писан!й изъ саркофага, а вкладыван!е ихъ туда. Думаю, что всякй безпристрастный на- 
блюдатель согласится съ этимъ. 


ПОЛОЖЕНИЕ ХРИСТА ВО ГРОБЪ. 
Рафаэль. 
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Силы, Осторожности и УмЪренности, необходимыхъ въ практикЪ права. 
Образы названныхъ добродБтелей никого не восхитять своей вырази- 
тельностью. Это безразличныя женскя фигуры, изъ которыхъ двЪ край- 
нихь полны движенЯ, средняя боле спокойна. Ради живости моти- 
вовъ движеня онЪ сидять въ глубинЪ. УмЪренность высоко подни- 
маеть смиряюшую узду необыкновенно сложнымъ движенемъ; своимъ 
общимъ характеромъ она напоминаеть Сафо въ ПарнассЪ. Поворотъ 
торса, протянутой въ противоположную сторону руки, положене ногъ, 
все сходно. ТЪмъ не менфе, ея контуры лучше, величавЪе, менЪе угло- 
ваты. Въ этой фрескЪ хорошо можно прослЪБдить развите стиля. Осто- 
рожность, производящая прятное впечатлЪне своимъ спокойствемъ, 
отличается очень красивыми линями, рисунокъ ея значительно яснЪе, 
сравнительно съ Парнассомъ, и свидЪтельствуеть объ успЪхахъ Рафаэля 
въ данномъ направлен; чтобы убфдиться въ этомъ, достаточно срав- 
нить опирающуюся руку названной добродЪфтели съ такимъ же мотивомъ 
у музы по лБвую сторону Аполлона, у которой сущность движенЯ не 
выяснена. 

СлБдующей ступенью развитя являются сивиллы въ Санта Мар!я 
делла Паче: мы наблюдаемъ въ нихъ огромный ростъ богатства движен!я 
и такой же прогрессъ въ выяснени мотивовъ. Особенно достойна вни- 
маня третья сивилла. Какъ превосходно разработана здЪсь структура 
головы, шеи, локтевыхъ связокъ. Сивиллы расположены на фонЪ тем- 
наго ковра, добродфтели юриспруденши на свЪтло- голубомъ небЪ; это 
также значительный показатель изм$нен!я стиля. 

ЛвЪ сцены изъ истори права, передача книги свЪтскихъ и церков- 
ныхъ законовъ, интересны прежде всего какъ формулировка церемо- 
нальнаго акта въ духЪ начала ХУ! вЪфка; далЪе, въ томъ мЪстЪ, гдЪ 
примыкаетъ Диспута, мы видимъ, какъ поразительно въ концЪ работы въ 
станцф делла Сеньятура растетъь и ширится стиль Рафаэля, какъ далеко 
ушелъ онъ впередъ и въ разм$рЪ фигуръ сравнительно съ начальнымъ 
масштабомъ. 

Жаль, что уничтожена старая деревянная облицовка стфнъ. Станца 
производила бы болфе спокойное впечатл$не, чЪмъ теперь, съ нарисо- 
ванными бЪлыми фигурами, стоящими внизу. Есть всегда извЪстный рискъ 
въ расположен фигуръ надъ фигурами. Тотъ же мотивъ повторяется въ 
сл5дующихъ станцахъ; но тамъ съ нимъ легче примириться въ смыслЪ 
однородности, потому что благодаря скульптуральности трактовки эти 
каратиды составляютъ рфзкЙ контрастъ съ живописнымъ письмомъ фре- 
сокъ; можно сказать, что, отодвигая картины въ глубь на плоскости, ка- 
р!атиды способствуютъ ихъ впечатлЪню какъ картинъ, но такого соотно- 
шеня въ первой станцЪ съ ея мало развитымъ живописнымъ стилемъ 
еще не существуетъ. 
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4. Станца Илюдора. 


ПослЪ картинъ съ отвлеченными сюжетами станцы делла Сеньятура 
мы вступаемъ во вторую комнату, посвященную росписямъ историческаго 
содержанйя и, даже больше того, росписямъ новаго большого живописнаго 
стиля. Фигуры здфсь крупнЪфе въ размЪБрахъ и сильнЪфе своей пластикой. 
Кажется, точно въ стЬнЪ пробито отверсте, и онф выступаютъ изъ его 
темной глубины; трактовка свЪфтотБни на охватывающихъ ихъ рамкахъ 
арокъ вызываеть иллюзю пластичности. По сравненю съ этимъ Диспута 
кажется совершенно плоскимъ и свфтлымъ ковромъ. Содержане картинъ 
теперь менБе сложно, но впечатльНе сильнЪе. НЪть больше искусствен- 
ныхъ, тонко объединенныхъ группировокъ, а лишь мощныя массы, силь- 
ными контрастами приподнимаюцщця другъ друга. Ничего не остается отъ 
ихъ полуправдиваго изящества и отъ позирующихъ философовъ и поэтовъ; 
взам$нъ того много страсти и выразительнаго движен!я. Въ декоратив- 
номъ отношени стБнописи первой комнаты могутъ считаться художе- 
ственнЪе, въ комнатЪ же Илюдора Рафаэль создалъ непреходяшще образцы 
монументальнаго разсказа. 


НАКАЗАНЕ ИЛЮДОРА. 


Во второй книгБ Маккавеевъ разсказывается, какъ сирск полко- 
водецъ Илюдоръ отправился въ |ерусалимъ для того, чтобы, по пору- 
ченю короля, ограбить въ храм$ деньги вдовъ и сироть. Съ плачемъ 
бЪгали по улиц женщины и д$ти, страшась за свое имущество. БлБдный 
отъ страха молился первосвященникъ у алтаря. Ни мольбы, ни просьбы 
не могли отклонить Илюдора отъ его намЪренй; онъ врывается въ сокро- 
вищницу, опустошаетъ сундуки, — но вдругъ появляется небесный всад- 
никъ въ золотомъ вооружени, опрокидываеть на землю разбойника и 
топчеть его копытами своего коня, въ то время какъ двое юношей 
с$куть его розгами... 

Таковъ текстъ. 

Его послфдовательные моменты Рафаэль соединилъ въ картинЪ, но 
не по образцу старыхъ мастеровъ, спокойно располагавшихъ сцены одна 
надъ другой или рядомъ, а сь соблюденемъ единства времени и м$ста. 
Онъ изображаетъ сцену не въ сокровищницЪ, а выбираетъ моментъ, 
когда Илюдоръ съ награбленными богатствами готовъ покинуть храмъ; 
женщинъ и д$тей, согласно тексту, съ плачемъ бЪгавшихъ по улицамъ, 
онъ вводить въ храмъ и дБлаеть свидфтелями божественнаго вмЪша- 
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тельства; естественно, что и первосвященникъ, умоляющий Бога о помощи, 
получаеть подобающее мЪсто въ картинЪ. 

Современниковъ особенно поражалъ способъ расположеня сценъ у 
Рафаэля. Главное дБйсте обыкновенно сосредоточивалось по серединЪ 
картины: здфсь же въ центрЪ было большое пустое пространство, а основ- 
ная сцена сдвинута совс$мъ къ краю. Намъ трудно сдБлать правильную 
оцфнку впечатлфня подобной композищи, ибо съ тБхъ поръ мы пручили 
себя къ совершенно другимъ отступленНямъ оть формы. Людямъ же того 
времени дЪйствительно казалось, что передъ ихъ глазами происходить вся 
сцена съ внезапностью ея чуда. 

Сцена наказаня развивается здЪсь по новымъ драматическимъ зако- 

намъ. Съ точностью можно сказать, какъ изобразило бы подобное про- 
исшестве кватроченто: Илюдоръ лежалъ бы въ крови подъ лошадиными 
копытами, а съ двухъ. сторонъ были бы расположены нападающе на 
него бичующе юноши. Рафаэль создаетъ моментъ ожидан!я. Преступникъ 
только-что опрокинутъ, всадникъ поднимаетъ лошадь на дыбы; чтобы по- 
разить его копытами, и тогда только вбЪгаютъ въ храмъ юноши съ 
розгами. Также скомпоновалъ позже Джулю Романо свое прекрасное 
Избене камнями Стефана (въ Гену$): камни занесены, но святой еще 
не раненъ ‘). ЗдБсь движене юношей имфёть еще особенную цЪнность, 
ибо стремительностью своего бЪга они усиливають движене лошади, 
благодаря чему невольно создается представлене молненосности всего 
явлен!я. Изумительно передана быстрота бЪга едва прикасающихся къ 
землБ ногь юношей. Лошадь не такъ хороша. Животныя вообще не 
удавались Рафаэлю. 
__  Кватроченто пораженнаго карой Илюдора характеризовало бы, какъ 
простого преступника, и по-дфтски безпощадно не оставило бы у него ни 
одной челов$ ческой черты. Эстетика шестнадцатаго вЪка иная. У Рафаэля 
Илюдоръ не лишенъ благородства. Его спутники въ смятени, но самъ 
онъ и въ унижени сохраняеть спокойсте и достоинство. Его лицо 
можеть служить образцомъ выраженя энерйи во вкусЪ$ чинквеченто. 
Голова болфзненно приподнята, и это движене, выраженное художни- 
комъ немногими штрихами, превосходитъ все созданное въ предыдущую 
эпоху; новъ также и значителенъ мотивъ всего тфла °). 

Противъ группы всадника находятся женщины и д$ти, тБеняшия 
пругъ друга, съ застывшими движенЯми, связанныя общимъ контуромъ. 
Впечатльше толпы создано простыми средствами. Сочтите фигуры и вы 
удивитесь ихъ малому числу, но всБ ихъ движенЯяЯ развиты въ чрезвы- 


1) Та же мысль выражена имъ раньше въ Избен!ши Стефана на коврахъ сикстин- 
ской капеллы. 

2) Я не могу согласиться съ высказываемымъ отъ времени до времени мнЪн!емъ, что 
мотивъ заимствованъ въ данномъ случаЪ съ изображен!й античныхъ рЪфчныхъ божествъ. 
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чайно выразительныхъ контрастахъ, въ см$лыхъ краснорфчивыхъ линяхъ: 
однф$ вопрошающе глядять, друйя указываютъ, третьи испуганно отбра- 
сываются, хотятъ скрыться. 

Надъ этой толпой на носилкахъ спокойно царитъ папа Юли [. Онъ 
смотритъ въ глубину. Его свита—все портретныя фигуры—не принимаеть 
никакого участя въ происходящемъ, и намъ не понятно, какъ могъ Рафаэль 
пожертвовать духовнымъ единствомъ разсказа. ВЪроятно, онъ уступилъ 
здЪсь личному вкусу папы, желавшему быть изображеннымъ въ картинЪ 
въ духЪ Х\У вБка. Художественные трактаты требовали, чтобы всЪ изо- 
бражаемыя лица принимали учасме въ дЪйстви, но на самомъ дфлЪ оть 
этихъ требован!й постоянно отступали. Въ данномъ случаЪф Рафаэль, бла- 
годаря прихоти папы, получилъ возможность моменту сильнаго возбу- 
жденя выгодно противопоставить контрастъ покоя. 

Въ глубинф два мальчика, взобрались на колонну. Зачфмъ они 
нужны? Такой бросаюцийся въ глаза мотивъ не есть случайное добавле- 
не, котораго могло бы и не быть. Эти мальчики необходимы въ компо- 
зищи какъ противовЪ5съ упавшему Илюдору. Чашка вЪсовъ, опустив- 
шаяся на одной сторонЪ, приподнялась на другой. Низъ картины полу- 
чаеть значене только чрезъ это противоположене ‘`). 

Взбирающщеся на колонну мальчики имЪють и другое еще назначе-: 
не: они привлекаютъ взоръ въ глубину картины, къ ея серединЪ, гдЪ. 
мы, наконецъ, находимъ молящагося первосвященника. Онъ стоитъ на 
колфняхъ у алтаря, не зная, что молитва его уже услышана. Такимъ 
образомъ, основная, мысль, мольба въ безпомощности, становится въ 
центрЪ. 


ОСВОБОЖДЕНЕ ПЕТРА. 


На небольшихъ плоскостяхъ ст$ны, оставшихся по сторонамъ зани- 
мающаго ее окна, Рафаэль въ трехъ картинахъ очень живо разсказалъ 
исторю о томъ, какъ лежащаго въ темницЪ Петра пробуждаетъ ночью 
ангелъ, какъ апостолъ въ полусн$ еще выходить съ ангеломъ изъ тем- 
ницы, и какъ встревожилась стража, замфтивъ побЪгъ. ПосерединЪ 
надъ окномъ комната темницы, сквозь р$шетку передней стБны ко- 
торой можно заглянуть внутрь; направо и налфво’ оть перваго плана 
вверхъ идуть л$стницы, создающйя впечатлЪне глубины пространства и. 
нарушающия недопустимую близость двухъ непосредственно лежащихъ 
одно надъ другимъ углублен!й: комнаты темницы и оконной ниши. Петръ 
спитъ, сидя на полу; руки его сложены какъ въ молитвЪ на кол$няхъ, 
голова слегка опущена. Ангель въ свЪфтломъ «ян наклоняется къ 


1) Указанйе на подобный же мотивъ въ донателловскомъ рельефа Чудф съ осломъ не 
обидно для Рафаэля. Кто станетъ говорить здЪсь о заимствован!яхъ! 


МАДОННА СО ЩЕГЛЕНКОМЪ. 
Рафаэль. 
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нему, одной рукой трогаеть его за плечо, другой указываеть на 
выходъ. Два заснувшихъ стража въ тяжеломъ вооружен стоять по 
обфимъ сторонамъ у стБны. Возможно ли боле простое изображене 
сцены? А между тБмъ одинъ Рафаэль способенъ былъ такъ передать 
ее. Никогда и впослфдствми эта исторя не разсказывалась съ большей 
правдивостью и выразительностью. 

Доменикино написалъ Освобождене Петра. Оно очень извЪстно, ибо 
находится въ церкви Пьетро инъ Винколи, гдЪ хранятся святыя цфпи 
апостола (см. табл. ХХХУ). Тамъ также ангелъ склоняется къ Петру, 
береть его за плечо, и старецъ просыпается, въ испуг$ отшатываясь 
предъ явленемъ. Почему Рафаэль изобразилъ его спящимъ? Потому, что 
такимъ путемъ онъ могъ выразить набожную покорность узника; испугъ же 
есть аффектъ, одинаково присуцй и добрымъ, и злымъ. Доменикино 
ищеть раккурсовъ и производить впечатлфне безпокойства. Рафаэль 
изображаеть Петра вытянутымъ въ профиль, и впечатлЪн!е получается 
мирное, тихое. У Доменикино мы также видимъ въ темниц$ двухъ 
стражей, —одинъ лежитъ на полу, другой прислонился къ стБн$; своими 
_кричащими движенями и вполнф законченными лицами они привле- 
каютъ внимане наравнф съ главными фигурами. Какъ тонко проведена 
грань у Рафаэля. Его стражи совершенно сливаются со стБной, сами они 
точно живая стБна; ихь лица скрыты отъ насъ, ибо они не предста- 
вляютъ интереса своей вульгарностью. Понятно также, что детальная 
роспись самихъ ст$нъ не увлекла Рафаэля. 

Въ изведени Петра изъ темницы центромъ разсказа у прежнихъ ма- 
стеровъ всегда являлась бесфда апостола съ ангеломъ. Рафаэль помнилъ 
слова ПисанЯ: „онъ выходилъ точно въ полуснЪ“. Ангелъ ведеть Петра 
за руку, но тотъ не видитъ ангела, не видитъ и дороги: смотря передъ 
собою широко. открытыми глазами въ пустоту, онъ дЪйствительно идетъ 
точно въ забытьЪ. ВпечатлЪне значительно усиливается еще тЪмъ, что 
фигура выступаеть изъ мрака, отчасти прикрытая лучистымъ «янемъ 
ангела. Рафаэль является здфсь живописцемъ, создавшимъ въ сумереч- 
номъ осв5щенми темницы н$что совершенно новое. Что же сказать объ 
ангелЪ? Это незабвенный образъ легко ступающаго, открывающаго путь 
вожатаго. 

ЛЬстница занята въ нБкоторыхъ м$фстахъ спящими солдатами. О тре- 
вогБ разсказывается также въ библ. Это случилось по утру. Рафаэль 
соблюдаетъ здфсь указанное время и для того, чтобы создать противо- 
вфсь явленю свЪфта справа, онъ оставляетъ на небЪ луну въ послЪдней 
ея четверти въ то время, какъ на восток уже брезжить разсвЪтъ. 
Онъ присоединяетъ еще къ этому чисто-живописный эффектъ: мерцающий 
свфть факела, дающ красныя отраженя на камняхъ и блестящемъ 
вооружении. 

Быть - можетъ, Освобождене Петра больше, чфмъ всякая другая 
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— [картина Рафаэля, способно заставить преклониться передъ нимъ тБхъ, 
\ 
\кто еще не оц$нилъ его. 


МЕССА ВЪ БОЛЬСЕНЪ. 


Месса въ Больсенф — исторя о нев$рующемъ свяшенникЪ, въ ру- 
кахъ котораго предъ алтаремъ обагрилась кровью остя. Сюжетъ, при- 
годный, казалось бы, для очень эффектной картины: ошеломленный 
испугомъ священникъ, зрители, потрясенные чудомъ. Такъ и писали кар- 
тину друпе мастера, но Рафаэль избираеть иной путь. Мы видимъ въ 
профиль склоненнаго у алтаря священника, онъ не вскакиваетъ, а непо- 
движно держить передъ собой обагрившуюся кровью облатку. Борьба 
происходитъ у него въ душ; онъ не въ аффектЪ, и психологически это 
глубже. Благодаря неподвижности главнаго лица Рафаэлю превосходно 
удается создать постепенное нарастане впечатлЪн!я отъ совершившагося 
чуда въ вБрующей толпЪ. Стояище ближе всБхь мальчики-пфвче пере- 
шептываются, отчего свЪфчи колеблются; первый изъ нихъ невольно скло- 
няется въ молитвЪ, но на лЪстниц$ давка и толкотня, волна которыхъ 
достигаетъ высшаго своего напряженя въ фигур женщины на первомъ 
план; она вскочила и своимъ взглядомъ, жестами, всЪмъ обликомъ 
являеть воплошене вЪры. Такъ изображали вру старые мастера, есть 
также рельефъ Чивитале—запрокинутая голова съ неяснымъ профилемъ, 
напоминаюций эту фигуру (Флоренщшя, Нащональный музей). `ЦЪпь за- 
мыкаютъ женщины съ дБтьми, расположивш!яся внизу на поворотЪ 
лЪстницы,—тупая, не знающая еще о чудЪ, толпа. 

Папа и здЪсь желалъ быть изображеннымъ со своей свитой. Рафаэль 
отвелъь ему цБлую половину картины; и послЪ н$котораго колебан!я 
онъ поставилъ его даже на равной высот съ главной фигурой: мы 
видимъ ихъ въ профиль кол$нопреклоненными, стоящими другъ противъ 
друга, молодого, полнаго удивленя священника и стараго папу, застыв- 
шаго въ обычной молитвенной поз, совершенно неподвижнаго, какъ 
принципъ самой церкви. Значительно ниже группа кардиналовъ, тонкЯя 
портретныя лица, но 'ни одинъ изъ нихъ не сравнится съ ихъ главой. 
На первомъ планф швейцарцы съ папскими носилками, они также на 
колЪняхъ, ярко очерченные, лишенные духовнаго напряженя образы. 
Отражене чуда проявляется на ихъ лицахъ въ видЪ любопытства, вопроса, 
что же случилось? 

Такимъ образомъ, насколько позволялъ характеръ стЪны, композищя 
построена на мотивахъ большихъ контрастовъ. Объ изображени внутрен- 
няго вида церкви нельзя было и думать, ибо стБна опять была прорЪ- 
зана окномъ, съ которымъ приходилось считаться. Рафаэль построилъ 
террасу и по бокамъ ведуцщя внизъ лфстницы, алтарь же поставилъ на- 
верху въ центрЪ; террасу онъ окружилъ полукруглой балюстрадой и 


Диспута. Часть съ Григоремъ и Теронимомъ. 
Рафаэль. 


Диспута. Часть съ Амвроаемъ и Августиномъ. 


Рафаэль. 
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только на заднемьъ план далъ немного церковной архитектуры. Такъ 
какъ окно находится не посерединЪф стБны, то получилась неравномЪр- 
ность двухъ половинъ картины; Рафаэль вышелъ изъ затруднен, сдф- 
лавь выше лЪвую, болЪфе узкую сторону. Этимъ оправдывается присут- 
стве мужчинъ сзади священника надъ стБной, не нужныхъ здфсь для 
уясненя сущности сюжета ‘). 


ПослЪ$дняя картина въ залЪ, ВстрЪча Льва | съ Аттилой, является 
разочарованемъ. Ясно, что художникъ разсчитывалъ противопоставить 
возбужденной ордЪ гуннскаго короля спокойное достоинство папы съ его 
свитой; хотя пространственно онъ отводилъ посл$дней группЪ и меньшее 
мЪсто, но разсчеть не удалсяНельзя сказать, чтобы впечатлЪне разру- 
шалось появленемъ небесныхъ помощниковъ папы, Петра и Павла, гро- 
зящихь АттилЪ съ высоты: контрасть самъ по себ плохо развитъ. 
Аттилу трудно найти. Впереди тЪснятся побочныя фигуры, во всБхъ 
линЯхъ диссонансъ и неясности самаго непр!ятнаго свойства. Вообще эту 
картину, и тономъ своимъ отличающуюся отъ другихъ, только условно 
можно приписать Рафаэлю. Для нашихъ цлей она значенйя не имфетъ °). 

Нельзя также причислить къ школЪ Рафаэля и росписи третьей ком- 
наты—Пожаръ въ Борго. Въ главной картинф, давшей имя станц$, есть 
отдБльные прекрасные мотивы, но хорошее перем$шано здЪсь со сла- 
бымъ, и все лишено замкнутости оригинальной композищи. Въ несущей 
воду женщинЪ, въ тушащихъ пожаръ, въ группЪ бЪглецовъ, охотно при- 
знаешь творческя мысли Рафаэля, и для выработки красоты частностей 
въ послфдне годы его жизни они характерны. 


5. Картоны для ковровъ. 


Изъ десяти картоновъ Рафаэля уцф$лБло лишь семь, хранящихся въ 
Саускензингтонскомъ музеф; ихъ называютъ Пареенонскими скульптурами 
новаго искусства; своей извЪстностью и широкимъ влянемъ они пре- 
восходятъ ватиканскя фрески. Пригодные для композишй съ небольшимъ 
числомъ фигуръ, они служили образцами для многихъ гравюръ на стали 
и деревЪ. Эти картоны были сокровищницей, изъ которой черпали формы 


1) Рафаэль твердо разсчитываетъ, что зритель стоитъ какъ-разъ противъ середины 
картины; поэтому лЪвая оконная рама перерЪзываеть часть изображеннаго пространства. 

2) -Я обращаю вниман!е на неясности рисунка, недопустимыя для Рафаэля зрЪлой 
эпохи: а) лошадь Аттилы, задн!я ноги которой до копытъ написаны безсвязно; 6) указы- 
ваюцИй человЪкъ между вороной и бЪлой лошадьми, —видна только часть его второй ноги; 
в) изъ двухь копьеносцевъь на переднемъ планф первый чрезвычайно испорченъ. 


Земля и ландшафтъ также не рафаэлевске. Видно, что здЪсь работала посторонняя—, 


рука, талантливая, но еще неопытная. Лучния части картины налЪво. 
1% 


я 
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для выраженя движенй ‘человфческой души, и слава Рафаэля, какъ 
рисовальщика, основана, главнымъ образомъ, на этихъ произведенияхъ. 
Удивлене, испугъ, страдане, велище и достоинство воплощены здЪсь съ 
такимъ совершенствомъ, что иныхъ формъ для нихъ Западъ не могъь и 
представить себЪ. Эти композищи поражають обилемъ выразительныхъ 
лицъ и краснорЪфчивыхъ фигуръ. Отсюда и н$сколько кричаний рфзюй 
характеръь н$которыхъ изъ этихъ картинъ. По своему достоинству онЪ 
не одинаковы, и ни одинъ изъ картоновъ не нарисованъ самимъ Рафазэ- 
лемъ`). Но н$которые изъ нихъ такъ совершенны, что въ нихъ чувствуется, 
непосредственная близость геня Рафаэля. 

Чудесный ловъ рыбы (см. табл. ХХХУ]). исусъ выфхалъ на озеро 
вмЪстБ съ Петромъ и съ братомъ его; послЪ того, какъ рыбаки напрасно про- 
работали всю ночь, сти по приказаню Спасителя были закинуты вновь, 
и уловъ былъ теперь такъ великъ, что для перевозки его потребовалась 
другая лодка. Петра охватываетъ тогда сознане совершающагося чуда, 
зёиреРасёи$ е5Ё — говорить Вульгата; онъ падаетъь къ ногамъ Христа со 
словами: „Господи, уйди оть меня, ибо я гр5шникъ“. Спаситель мягко 
успокаиваетъ взволнованнаго апостола и говоритъ ему: „не бойся“ 

Таково собыпе. — На открытомъ озерф дв лодки, тоня вытянута, 
все полно рыбы, и въ этой тснотЪ происходить сцена между Петромъ 
и Спасителемъ. 

Первой большой трудностью было — среди массы людей и матерала 
выдвинуть главныя фигуры, причемъ Христа можно было изобразить 
только сидящимъ. Рафаэль сдфлалъ лодки неестественно малыми и, 
такимъ образомъ, заставилъ господствовать фигуры. Къ такому же прему 
прибЪгь Леонардо со столомъ въ Тайной ВечерЪ. Классичесюй стиль 
ради основного жертвуетъ реальнымъ. 

Плоскя лодки стоять близко одна къ другой, объ видны почти во 
всю длину, причемъ первая слегка закрываетъ вторую. Вся механическая 
работа предоставлена второй, стоящей сзади. Въ ней видны два моло- 
дыхъ рыбака, вытягивающихъ сфти, ловля только-что заканчивается у 
Рафаэля; здфсь же въ лодк$ сидить и гребецъ, съ большимъ трудомъ 
удерживающй ее въ равновЪфаи. Но эти фигуры не имЪють самостоя- 
тельнаго значеня въ композищи, — он служатъ лишь подготовительной 
ступенью къ группЪ въ первой лодкЪ, гдЪ Петръ опустился предъ Хри- 
стомъ ‘на колфни. Рафаэль съ поразительнымъ искусствомъ объединяетъ 
всфхъ участниковъ сцены одной большой: линей; она начинается оть 
гребца, приподнимается съ наклоненными рыбаками, достигаеть высшей 
своей точки въ стоящей фигурЪ и, потомъ рЪзко опустившись еще разъ, 
приподнимается съ фигурой Христа. Все ведетъ къ Христу, Онъ цЁль всего 


1) Ср. Н. РоШтауг, „КаНае!з \Мегк$аНе“ („]аБтЪ. 4. Кап 1 юизсВ. Зати!. 4. а!егьбсВ$4. 
„ Казеграизез“, 1895). „Все основное въ картонахъ исполнено Пенни“ (стр. 253). 


Аеинская школа. Группа Пиеагора. 
Рафаэль. 


СМЕРТЬ АНАМИ. 
Рафаэль. 
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движены,№и хотя Онъ незначителенъ, какъ масса, и находится совсБмъ 
у края картины, Онъ господствуетъь надъ всБми. Такихъ композищй еще 
не видывали. 
_ Чрезвычайно важно для общаго впечатлЬня положене центральной 
стоящей фигуры и удивительно, что она была импровизащей послфдней 
минуты. Въ планф давно ужъ нам$чалась на этомъ мфстБ стоящая 
фигура, но то былъ рыбакъ, принимавший постольку учасце въ происхо- 
дившемъ, поскольку это было нужно для равновЪ$4я лодки. Но Рафаэль 
имБлъ потребность усилить духовное напряжене, и онъ привлекаетъ 
этого человфка (его слфдуеть назвать Андреемъ) къ движеню Петра, 
актъ поклоненя прюбрЪтаетъ такимъ путемъ необычайную силулОпускане 
на кол$ни развивается какъ бы изъ двухъ моментовъ; въ однородныхъ 
- образахъ художникъ-живописецъ создаетъ здЪсь то, что вообще искусству 
не свойственно: послфдовательность. Рафаэль неоднократно пользовался 
этимъ мотивомъ. Вспомнимъ о всадникЪ въ ИлюдорЪ и его спутникахъ. 

Группа развивается свободно-ритмически, но съ закономЪрностью 
архитектонической композищи. ЗдБсь все до послфднихъ частностей 
находится во взаимной связи. Всмотритесь, какъ созвучны лини, какъ 
каждая часть плоскости кажется предназначенной именно для того, чмъ 
она заполнена. Въ этомъ таится причина разлитаго въ цфломъ спокойствй. 

Лини ландшафта проведены также совершенно сознательно. Полоса 
берега служить рамкой для поднимающагося контура группы, дальше 
горизонть дЪлается свободнымъ и только надъ Христомъ вновь подни- 
мается линя холма. Ландшафтъ подчеркиваетъ главныя дфленя компо- 
зищи. Прежде рисовали деревья, холмы и долины, думая, чфмъ ихъ 
больше, тБмъ лучше; теперь ландшафту придается то же служебное зна- 
чене, какъ и архитектурЪ. 

Даже птицы, летавшия прежде въ воздухЪ безъ опредЪленнаго разсчета, 
способствуютъ усиленю главнаго движен!я: вылетая изъ глубины, онЪ 
опускаются тамъ, гдЪ цезура группы; вЪтеръ, и тоть долженъ усиливать 
общее движенге. 

Н$сколько странное впечатлЪн!е производитъ высокй горизонть кар- 
тины. Очевидно, по замыслу Рафаэля водная поверхность должна была 
послужить равном$рно-спокойнымъ заднимъ планомъ, и онъ слБдуетъ въ 
данномъ случаЪ примЪру своего учителя Перуджино, съ тБмъ же намЪре- 
немъ отодвинувшаго въ ПередачЪ ключей всф зданЯ назадъ. Въ противо- 
положность цфльности воднаго зеркала передн планъ расчлененъ и 
подвиженъ. Мы видимъ часть. берега, хотя сцена и происходитъ въ откры- 
томъ озерЪ `). На берегу стоить нфсколько великолфпныхъ цапель, 


1) Требовалъ ли стиль Рафаэля изображен!я на первомъ планф земли? У Боттичелли 
(Рожден!е Венеры) вода также не доходитъ до края. Какъ противоположность, можно при- 
вести Галатею, но услов1я стфнописи иныя. 
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быть-можетъ, слишкомъ бросающихся въ глаза, если знать картину 
только по репродукши чернымъ и бЪлымъ; въ коврЪ$ же коричневые 
тоны птицъ гармонирують съ цвЪфтомъ воды и не привлекаютъ вни- 
маня рядомъ съ играющими красками людскихъ тБлъ. 

ВмЪстБ съ Тайной Вечерей Леонардо Чудесный ловъ рыбы Рафаэля 
принадлежитъ къ числу произведен, которыхъ нельзя себЪ представить 
въ иномъ исполнени. Какъ далеко оть Рафаэля отсталь уже Рубенсъ. 
Христосъ у него вскакиваетъ, и благодаря одному этому мотиву сцена 
утрачиваетъ благородство. 

Паси овцы моя (см. табл. ХХХ\). Рафаэль трактуетъ здЪсь тему, на- 
рисованную уже однажды Перуджино для той же сикстинской капеллы, для 
которой предназначался и коверъ. У Перуджино темой служить только пере- 
дача ключей (Матеей 16, 19); у Рафаэля въ основу положены слова Спасителя: 
„Паси овцы моя“. Мотивъ одинъ и тотъ же, и совершенно безразлично, 
держитъ ли уже Петръ ключи въ рукЪ, или н$ть '). Для того, чтобы 
смыслъ словъ былъ ясенъ, необходимо было ввести стадо овецъ въ кар- 
тину; свое повел5не Христосъ подтверждаеть энергичнымъ движенемъ 
обЪихъ рукъ. У Рафаэля переходить въ дЪйстые то, что у Перуджино 
является лишь прочувствованной позой. Моменть выраженъ. съ серьез- 
ностью историка. Колфнопреклоненный Петръ съ его проникновеннымъ 
взглядомъ на Христа весь захвачень жизнью момента. Каковы же осталь- 
ные? Перуджино даетъ рядъ красивыхъ мотивовъ стоящихъ фигуръ съ 
наклоненными головами. Что могь онъ сдфлать иного? Ученики, вЪдь, 
не принимаютъ участя въ происходящемъ; неприятно, что ихъ такъ много, 
благодаря этому сцена дфлается однообразной. Рафаэль создаетъ нфчто 
новое и неожиданное. ТФсной толпой стоятъ ученики, и Петръ едва от- 
дфляется оть нихъ; но сколько разнообразя выраженя въ этой толпЪ! 
Стоянще ближе къ Христу и привлекаемые Его лучезарнымъ образомъ 
впиваются въ Него глазами и, подобно Петру, готовы пасть на кол$ни; 
дальше моменть удивлен, раздумья, вопрошающие взгляды по сторо- 
намъ, и, наконецъ, опредфленно-недов$рчивая сдержанность. Подобная 
трактовка сюжета требовала большой силы психологической выразитель- 
ности и была совершенно недоступна художникамъ старшаго поко-. 
лЬнЯ 7). 

У Перуджино Христосъ и Петръ посерединЪ картины, и всЪ присут- 
ствующе симметрически раздфлены по сторонамъ; у Рафаэля Христось 
стоить одинъ передъ толпой учениковъ. Онъ проходить мимо, не пово- 
рачиваясь, и они видять Его только сбоку. Въ слЪдующую минуту Его 


1) Во всякомъ случаЪ, первоначальной мыслью Рафаэля было послднее. 

2) Интерпретац1я могла быть и иной: ученики сомнфваются, стоить ли предъ ними 
возставш!й Христосъ, или же Его призракъ. При такомъ толкован!и фигуры учениковъ 
выиграли бы. Но это толкован!е расходится съ церковнымъ. 
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ужъ сь ними не будетъ. Одна фигура Христа «яеть яркимъ свЪтомъ, 
всБ же апостолы въ ТБни. 

ИсцБлен!е хромого. Предъ этой картиной всегда возни- 
каетъ вопросъ, къ чему зд$сь болышя витыя колонны? Въ воспоминанН!и 
встаютъ сквозные портики кватроченто, и становится непонятнымъ, какъ 
могь дойти Рафаэль до этихъ тяжеловЪсныхъ слонообразныхъ формъ. 
Легко просл$дить, откуда онъ заимствовалъ мотивы витыхъ колоннъ: 
въ церкви Св. Петра есть ихъ образецъ, по преданю привезенный изъ 
ерусалимскаго храма,—красивый портикъ этого храма и былъ м$стомъ 
исцфленя хромого. Но въ картин Рафаэля не столько поражаютъ от- 
дфльныя формы, сколько связь людей съ архитектурой. Колонны служатъ 
здфсь не кулисами или заднимъ планомъ, среди нихъ толпятся люди, 
людская масса, причемъ`это впечатлЪн!е достигается сравнительно малыми 
средствами, ибо сами колонны заполняютъ все пространство. 

Далфе легко замЪтить, что колонны превосходно служили какъ раз- 
дфляюще и обрамляюще мотивы; въ силу современныхъ требованйЙ при- 
сутствуюцще располагались не въ рядъ, какъ то д$лали кватрочентисты; 
надо было создать дЪйствительную толпу людей, и въ ней главныя фигуры 
могли легко затеряться. Рафаэль избЪжалъ этого, и зритель замЪчаетъ 
преимущества подобнаго расположеня гораздо раныше, чБмъ отдаетъ 
себЪ отчетъ въ средствахъ, какими это достигается. 

Сцена исцБлен!я являетъь собой прекрасный образець мужественнаго 
зр$лаго искусства, съ какимъ Рафаэль умфетъ передать теперь такого 
рода сюжетъ. ИсцБляющий не становится въ позу; это не заклинатель, 
произносян!й волшебныя формулы, а добросовЪстный врачъ, просто 
берущий увЪчнаго за руку и благословляюций его правой рукой. ИсцЪ- 
лене совершается съ весьма малой затратой движеня. Апостолъ стоитъ 
во весь ростъ и только слегка сгибаеть могучую спину. Ранне мастера 
заставляютъ его наклоняться къ больному, а, между тмъ, чудо поднят!я 
при такомъ положени. реальнЪе. Апостолъ пристально смотритъ на 
калЪку, который не отрываеть оть него жадныхъ, полныхъ ожиданя 
взоровъ. Они стоять другъ къ другу въ профиль, и чувствуется напря- 
жене, охватывающее обЪ фигуры, —сцена получается исключительная по 
своей психологической глубинф. 

Петра сопровождаетъ |оаннъ, онъ стоить рядомъ, слегка склонивъ 
голову, съ дружественно ободряющимъ жестомъ. Контрастомъ къ калЪкЪ 
является его товарищь, съ безмолвной насмфшкой смотряций на происхо- 
дящее. Толпа сомн5вающихся или любопытныхъ полна разнообразнаго 
выражен!я; есть также и нейтральный фонъ въ видЪ совершенно безраз- 
личныхь фигуръ прохожихъ. Какъ другого рода контрастъ къ этой кар- 
тин$ челов$ческаго страданя Рафаэль вводить двухъ нагихъ идеально 
сложенныхь дЪтей, сверкающихъ блескомъ своихъ тЪлъ. 

Смерть Анан!и (табл. ХХХМ). Тема пля картины неблагодарная, 
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ибо трудно изобразить смерть, какъ результать нарушеннаго запреше- 
ня. Можно нарисовать падене, испугь окружающихъ, но какъ изобра- 
зить моральное содержанйе сцены, какъ сказать, что здфсь умираетъь не- 
праведный? 

Рафаэль сдфлалъ все, чтобы хоть внН-шнимъ образомъ выразить 
этоть основной мотивъ. Композищя картины разработана строго. На воз- 
вышен!и посередин$ стоятъ всЪ апостолы, выд$ляясь на темномъ фонЪ 
стБны замкнутой внушительной массой. СлЪва приносятъ дары, направо 
ихь раздаютъ; все это просто и понятно. Драматическй случай пом$- 
щенъ на первомъ планЪ. Ананя точно въ судорогахъ лежитъ на полу. 
БлижайшИя къ нему фигуры испуганно отшатываются, причемъ кругъ 
расположенъ такъ,. что падаюцщЙ на спину Ананя какъ бы разрываетъ 
композищю, и это видно издалека. Теперь понятна строгость всего по- 
строен!я; она была необходима для того, чтобы со всей силой выдвинуть 
асимметр!ю середины. Какъ молня пронеслось по рядамъ слово о нака- 
зан!и и поразило жертву, и потому невозможно не остановить вниманйЯ на 
верхней групп апостоловъ, — носителей самой судьбы. Взглядъ напра- 
вляется непосредственно въ середину, гдЪ стоить Петръ, краснорЪ$чиво 
протянувъ руку въ сторону упавшаго. Движене его не рЪзко, онъ не 
извергаетъ громовъ, онъ хочеть только сказать: „тебя покаралъ Богъ“. 
Изъ апостоловъ никто не потрясенъ случившимся, они всЪБ спокойны; 
только народъ, не понимающий связи событй, сильно волнуется. Рафаэль 
вводитъ немного фигуръ, но это все классичесе типы ‘сильнаго, смф- 
шаннаго съ удивленемъ испуга, которые будуть повторены искусствомъ 
слБдующаго столЪтя безсчетное число разъ. Они сд$лались академиче- 
ской схемой выражен я такого рода аффекта. СЪверные мастера натво- 
рили много несообразностей, стремясь перенести итальянсв языкъ же- 
стовъ на родную почву, да и сами итальянцы утрачивали по временамъ 
его естественность и впадали въ искусственность построенйй. Намъ, сЪве- 
рянамъ, трудно судить о томъ, гдЪ предфлъ. Надо добавить лишь слф- 
дующее: здфсь можно видфть съ особенной ясностью, что характерныя 
головы уступили мЪфсто выразительнымъ. Интересъ къ передачЪ страст- 
ныхь душевныхъь порывовъ сдфлался такъ силенъ, что ради него жер- 
твовали индивидуальностями. 

ОслЪ$плен!е Елимы. Магъ Елима пораженъ мгновенной сл$потой 
въ моментъ, когда выступаетъ предъ кипрскимъ проконсуломъ противъ апо- 
стола Павла. Истор!я о ‘томъ, какъ хрисйансюЙ святой побЪждаетъ про- 
тивника предъ лицомъ языческаго властелина, не нова, и схема компо- 
зищи Рафаэля та же, что и у Джотто въ церкви Санта-Кроче, въ сценЪ, 
гдЪ изображенъ св. Францискъ передъ султаномъ съ магометанскими свя- 
щенниками. Въ центрЪ проконсулъ, справа и слЪва, одна противъ другой, 
какъ и у Джотто, группы противниковъ, только у Рафаэля моменты скон- 
центрированы энергичнЪе. Елима, дойдя почти до середины, внезапно 
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откидывается назадъ, вытягивая руки и высоко приподнимая голову, ибо 
въ глазахъ у него потемнЪло; образъ ослБпленнаго недосягаемъ по силЪ. 
Павелъ совершенно спокоенъ, онъ стоить совсфмъ у края, спиною къ 
зрителю, фигура его повернута въ три четверти, лицо же въ профиль 
неясно, оно въ тБни, тогда какъ Елима ярко освфщенъ. Рука апостола 
выразительнымъ жестомъ указываетъ на мага. Въ этомъ жест нЪть 
страстности, но простота горизонтальной лини, пересБкаемой могучей 
вертикалью спокойно выпрямившейся фигуры, производитъ сильное впе- 
чатлЪне. Павелъ подобенъ скалЪ, о которую разбивается зло. На ряду съ 
фигурами апостола и жреца, друпя фигуры не могли возбудить интереса 
даже въ томъ случаЪ, если бы были исполнены менфе индифферентно. 
Проконсулъ Сермй, являющийся только зрителемъ данной сцены, широко 
раскрываеть руки характернымъ для чинквечентистовъ жестомъ. Такъ 
онъ былъ, вфроятно, задуманъ въ первоначальномъ эскиз$; остальныя же 
лица боле или менфе лишнЯ, разсБиваюция внимане дополнительныя 
фигуры; вм$стЪ съ неотчетливой архитектурой и мелочными живописными 
эффектами онф придаютъь картинф что-то безпокойное. Самъ Рафаэль, 
очевидно, не наблюдалъ за ея окончанемъ. 

То же впечатл$не безпокойства, но въ еще сильнфйшей степени, 
производить и Жертвоприношен{е въ ЛистрЪ. Эта прославленная 
картина абсолютно непонятна. Никто не сможеть угадать, что здЪсь былъ 
исцБленъ человЪкъ, что народъ хочетъ принести жертву исцЪ$лителю, 
какъ Богу, и что самъ исц$литель, апостолъ Павелъ въ горЪф отъ этого 
разрываетъ свои одежды. Главное вниман!е сосредоточено здЪсь на вос- 
произведен!и сцены античнаго жертвоприношенй; она заимствована съ 
рельефа античнаго саркофага, и археологическ интерёсъ преобладаетъ 
надъ всБмъ остальнымъ. Широкое пользоване античнымъ образцомъ 
исключаеть мысль объ участи Рафаэля; кромЪ того, всякое измфнене, 
внесенное въ заимствоване, было ухудшенемъ. Композищя плохо по- 
строена пространственно и не ясна въ направленяхъ. 

Пропов$дь Павла въ Аеинахъ. Эта картина Рафаэля богата зна- 
чительными и оригинальными мыслями. Пропов$дникъ стоитъ съ равно- 
мфрно поднятыми руками, не позируя; складки его слегка развЪвающагося 
плаща спокойны, онъ грандюзенъ въ своей серьезности; Онъ виденъ сбоку, 
почти сзади; онъ проповЪдуетъ въ глубину, стоя высоко на ступеняхъ и 


подойдя къ самому ихъ краю, что придаетъ ему нфчто стремительное при - 


всемъ спокойствии образа. Лицо его въ тБни. Вся выразительность сосре- 
доточена въ большихъ плавныхъ линяхъ фигуры, господствующей въ 
картинЪ. Сравнительно съ этимъ ораторомъ всф проповф дующие святые 
ХУ вБка—лишь слабо звучацше колокольчики. 


По отвлеченному разсчету слушаюцще внизу люди изображены въ 7” 


значительно меньшемъ масштабЪ. Отразить впечатлЪне рЪчи на мно- 
жествЪ$ лицъ-—такова, конечно, была задача, поставленная здфсь себЪ 
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Рафаэлемъ. ОтдБльныя фигуры достойны Рафаэля, въ остальныхъ же 
нельзя отдфлаться оть впечатлЪнЯ, что и здБсь примБшаны чуждыя 
Рафаэлю мысли (какъ, напримЪръ, прежде всего въ грубыхъ лицахъ 
спереди). 

Архитектура нЪсколько назойлива; заднйй планъ за Павломъ хорошъ, 
но круглый храмикъ (по Браманте) слЪдовало бы замфнить чфмъ-нибудь 
инымЪ. Хриспанскому проповфднику по щагонали соотвЪтствуетъ статуя 
Марса, —отличный мотивъ для усиленя направлен. 

Композищи, имБющяся въ коврахъ, а не въ картонахъ, мы опу- 
скаемъ. Однако, слфдуеть сдлать еще одно принцитальное зам$чане 
объ отношении рисунковъ къ тканымъ коврамъ. При тканьЪ картина по- 
лучается, какъ извЪстно, въ обратномъ смысл, и, казалось бы, что при 
изготовлен!и рисунковъ съ этимъ должны были бы считаться. Страннымъ 
образомъ картины въ данномъ отношени не одинаковы. Ловъ рыбы, 
Паси овцы моя, Исцфлене хромого и Смерть Анани начерчены такъ, что 
ихъ дЪйствительный видъ получается только въ коврф; Жертвоприно- 
шене въ Листрф и ОслБплене Елимы при переводЪ на ковры теряютъ 
(Проповфдь въ Аеинахъ не изм$няется) ‘). ДЪло не въ томъ, что лЪвая 
рука становится правой, и что, напримЪръ, благословеше лЪфвой рукой 
производило бы непрятное впечатл$не; рафаэлевскя композищи этого 
стиля нельзя произвольно переворачивать на другую сторону, не разру- 
шивъ части ихъ красоты.Рафаэль, въ силу прирожденной склонности, 
ведеть развите сюжета слЪва направо. Даже въ спокойныхъ компози- 
щяхъ, какъ Диспута, главная волна распространяется въ упомянутомъ на- 
правлени. Въ картинахъ же съ сильно выраженнымъ движенемъ тотъ 
же принципъ’ примняется исключительно. Илюдора необходимо оттЪс- 
нить въ правый уголъ картины, ибо движене выигрываетъ тогда въ 
убЪдительности. Въ Чудесномъ ловЪ$ рыбы дуга оть рыбаковъ къ Христу 
также естественно развивается Рафаэлемъ слфва направо; тамъ же, гдЪ 
онъ пытается выразить внезапное падене Ананш навзничь, онъ заста-. 
вляеть его упасть въ разрЪзъ съ этимъ направлешемъ 

Наши снимки, сдфланные по гравюрамъ Дориньи, правильны, ибо 
граверъ, работавший безъ зеркала, получалъ оттиски картинъ въ обрат- 
номъ видЪ, какъ при ткань. 


6. Римесвке портреты. 


Переходя отъ исторической картины къ портрету, можно сказать, что 
и портреть также долженъ былъ прюбрЪсти характеръ исторической 
картины. 


1) Но, повидимому, и она требуетъ переворачиван!я, ибо только тогда правильно 
видны фигура Марса, щитъ и копье. 
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Портреты кватрочентистовъ наивно близки къ моделямъ. Художники, 
изображая лицо, не требовали отьъ него опредфленнаго выраженЯя, и 
равнодушно, съ поразительной самоувЪфренностью, смотрятъ на насъ эти 
портреты. Все вниман!е сосредоточивалось на сходствЪ, а не на опредф- 
ленномъ настроен. Исключеня бывали, но въ общемъ довольствовались 
закрфпленемъ устойчивыхъ формъ модели, причемъ условность позы не 
считалась нарушенемъ впечатлфня живости образа. 

Новое искусство требовало отъ портрета ясно указаннаго положен!я 
и опредБленнаго психологическаго момента. Теперь не довольствуются 
простой передачей формъ головы, движеня и жесты также должны 
быть выразительны. Описательный стиль переходить въ драматическй. 

Лица прюбрЪтають теперь новую энерйю выражен. Скоро замф- 
чаешь, что въ распоряжен!и искусства есть болЪе богатыя средства харак- 
теристикъ: оно владфеть знанемъ свЪфтотБни, рисункомъ, распредЪле- 
немъ массъ въ пространствЪ. Для достиженя опредф$леннаго выражен!я 
прилагаются всесторонняя усилЯ. Съ той же цБлью—ярко выдвинуть ин- 
дивидуальность — однЪ формы особенно выдвигаются, друпйя оставляются 
въ тБни, тогда какъ кватроченто разрабатывало всЪ части приблизи- 
тельно равномЪрно. 

Флорентинскимъ портретамъ Рафаэля такой стиль еще не присущъ; 
лишь въ РимЪ становится Рафаэль живописцемъ людей. Юный худож- 
никъь скользиль по явленямъ какъ мотылекъ, и у него совершенно не 
хватало еще умфн!я точно схватывать и извлекать изъ формъ индивиду- 
альность содержания. Его Магдалина Дони — портретъ поверхностный, и 
по-моему невозможно приписать тому же живописцу превосходный жен- 
св портретъ Трибуны (такъ называемую сестру Дони): очевидно, глазъ 
Рафаэля не обладаль еше въ то время утонченностью воспрятя види- 
маго ‘). Его развише представляеть замфчательное явлене:<ъ широтой 
его стиля растетъ и его талантъ индивидуализированй. 

Первымъ большимъ его произведенмемъ надо назвать портретъ 
Юл!я П (Уффици) °). Этотъ портретъ справедливо заслуживаетъ назван!я 
историческаго. Папа сидитъ съ плотно сжатымъ ртомъ, слегка наклонивъ 
голову, погруженный въ раздумье; это не модель, позирующая для пор- 
трета, это сама истор, папа въ его типическомъ обликЪ. Глаза его не 
смотрять болфе на зрителя. Ихъ орбиты затЪБнены, и благодаря этому 
сильнфе выступаютъ массивный крутой лобъ и крупный носъ, наиболЪе 
характерныя для лица черты, равномЪфрно ярко освЪщенныя. Таковы 
премы новаго стиля выдЪлять основное; позднфе они станутъ еще болЪе 


1) ПослЪ изслБдованйй Давидсона (Керецогит 1900, ХХШ, 211) слЪдуетъ отказаться 
отъ имени Магдалины Дони, если приписывать этотъ портретъ Рафаэлю. Женск! портретъ 
Трибуны я считаю произведенемъ Перуджино. Большое сходство съ головой „Ише Реит“ 
въ Уффици (Егапсезсо 4е’ореге) дЪлаетъ это для меня неопровержимымъ. 

2) Экземпляръ въ Питти возникъ позже. Оригиналъ ли это? 


12* 


92 КЛАССИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО. 


рЪзкими. Интересно было бы видБть именно эту голову въ трактовкЪ 
Себастьяно` дель ГШюмбо. 

Другого рода проблему представлялъ собою портретъ Льва Х (Питти). 
Папа им$лъ толстое, заплывшее жиромъ лицо. Необходимо было попро- 
бовать игрой свЪтотЪни ослабить впечатлЪне некрасивыхъ желтоватыхъ 
поверхностей щшекъ и выдвинуть въ этой головЪ духовное, тонкость 
ноздрей и остроуме чувственнаго, краснорЪфчиваго рта. Удивительно, 
сколько силы сум$лъ художникъ придать слабымъ близорукимъ глазамъ, 
не измфнивъ при этомъ ихъ характера. Папа’ изображенъ въ тоть 
моментъ, когда, занятый. разсматриванемъ минатюръ одного кодекса, 
онъ внезапно поднимаетъь свой взоръ. Въ этомъ взгляд есть нЪчто, 
сильнфе характеризующее властелина, чБмъ если бы онъ былъ изобра- 
женъ въ парЪ на тронЪ. Его руки еще индивидуальнЪе рукъ папы Юлй. 
Стоящия рядомъ съ нимъ фигуры также художественны, но’онф служатъ 
лишь фономъ и во всфхъ отношеняхъ подчинены главной фигурЪ ‘`). 
ВсБ три головы намЪфренно изображены художникомъ безъ наклона, и 
надо признать, что трижды повторенная вертикаль придаетъ картинЪ 
извЪфстнаго рода торжественный покой. Въ то время, какъ въ портретЪ 
Юля | задн! планъ однотонно зеленый, здЪсь дана ст$на со столбами 
въ раккурсЪБ, имфющая двойное значеше: усилить иллюзшю пластич- 
ности, создать свЪтлый и темный фоны для главныхъ тоновъ. Происхо- 
дить важное измфнене въ краскахъ: онф становятся нейтральными; 
прежн!й пестрый фонъ исчезаетъ, живость красокъ сохраняется лишь на 
переднемъ планЪ. Какъ великолЪпенъ здЪсь, напримЪръ, папсюй пурпуръ 
на зеленовато-сфромъ фонЪ задней стБны. 

Другого рода моментъ воплощаетъ Рафаэль въ образЪ ученаго Ин- 
гирами съ его косящими глазами (оригиналъ первоначально находился 
въ ВольтеррЪ, теперь онъ въ БостонЪ; въ галлереф Питти старая копия). 
Художникъ не хотБлъ скрыть или замаскировать непрятное впечатлЪ не 
этого недостатка, но онъ ослабилъ его серьезностью духовнаго выра- 
женя. Равнодушный взглядъ былъ бы здЪБсь невыносимъ, но духовная 
напряженность этой поднятой вверхъ головы ученаго скоро заставляетъ 
забыть о его природномъ недостатк$. 

Ингирами принадлежитъь къ числу наиболфе раннихъ римскихъ портре- 
товъ. Я полагаю, что позднЪе Рафаэль не сталъ бы подчеркивать съ такой 
силой преходящаго момента, онъ выбралъ бы для портрета, предназна- 
чаемаго для долгаго и неоднократнаго разсматриван!я, болЪе спокойный мо- 
тивъ. Законченное искусство ум$еть и неподвижность оживить волшеб- 
ствомъ жизни. Таковъ графъ Кастильоне (Лувръ; см. табл. ХХХ\!); движене 
его очень просто, но небольшой наклонъ головы и сложенныя одна на’ 


` 


1) ОнБ стоятъ въ глубинЪ картины. Есть ли это художественная вольность, или папа 
сидитъь на возвышен!и? 
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другую руки придаютъ ему бездну жизни и характерности. Кастильоне 
смотрить спокойно одухотвореннымъ взглядомъ безъ лишняго чувства. 
Рафаэль долженъ былъ написать зд5сь прирожденнаго аристократа-при- 
дворнаго, воплощене того совершеннаго кавалера, который былъ опи- 
санъ самимъ Кастильоне въ книжкЪ „Согчапо“. Скромность (то4езНа) 
основная черта его характера. Въ немъ н$ть позы, и истинный аристо- 
кратизмъ сказывается въ безпритязательности и сдержанности всего его 
спокойнаго облика. Художественность картины заключается въ поворотЪ 
фигуры по схем$ Моны Лизы и въ великолБпныхъ крупныхъ мотивахъ 
костюма. И какъ грандюзно здЪсь развите силуэта. Если мы сравнимъ Ка- 
стильоне съ болЪе старой картиной, напримЪръ, съ мужскимъ портретомъ 
Перуджино (Уффици; см. табл. ХХХ\У!), то увидимъ, что отношене фигуры 
къ пространству совершенно новое; мы почувствуемъ значен!е простран- 
ственной шири большихъ спокойныхъ мощныхъ плоскостей задняго плана. 
Руки перестаютъ фигурировать. Въ поясномъ портретЪ ихъ выразитель- 
ностью боятся точно ослабить впечатлЬн!е головы; тамъ, гдЪ руки должны 
играть боле значительную роль, предпочитають колфнный портретъ. 
Фонъ Кастильоне—нейтральный сБрый цвЪть съ тБнями. Одежда также 
сБрая съ чернымъ, теплые тона сохранены только на лицЪ и рукахъ. 
Бфлый цвЪть (рубашка) любили въ этомъ сочетани и колористы, какъ 
Андреа дель Сарто и Тищанъ. 

Красота рисунка достигла, быть-можетъ, наибольшаго своего совер- 
шенства въ портрет кардинала въ МадридЪ (см. табл. ХХХУ|). 
Въ какихъ простыхъ линяхъ вырисовывается здЪсь предъ нами весь 
образъ, величественный и спокойный, какъ архитектура. Это типъ знат- 
наго итальянскаго прелата, и мы легко представляемъ его себф гордо и 
безшумно идущимъ по высокимъ сводчатымъ корридорамъ ‘). 

Портреты двухъ венещанскихъ писателей, Навагеро и Беаццано 
(галлерея Дор!а), нельзя считать съ увфренностью оригиналами Рафаэля; 
тЬмъ не менф$е, это превосходнЪйш!е образцы новаго стиля съ сильно 


1) Ради снимка приведемъ здБсь еще подробный отзывъ одного современнаго живо- 
писца. Израэльсъ (,Испан!я“, Берлинъ, 1900) говорить объ этомъ „новомъ образцовомъ 
произведен!и“: „Ни красота красокъ, ни художественная законченность, только мысль, душа, 
характеръ этого человЪка поражаютъ, плЪняютъ, увлекаютъ насъ. Здфсь эконом!я свЪта 
и красокъ; это торжество благородства формы. Онъ высокъ ростомъ, лицо говоритъ о воз- 
держан!и и поко$. Глаза глубоки и проницательны, а тусклая блЪфдность худыхъ щекъ 
характерна для монаха и служителя церкви. Тонко изогнутый носъ свидфтельствуеть о 
благородномъ итальянскомъ происхожден!и, мягко же сомкнутыя губы о кротости и разсу- 
дительности. Въ этомъ одномъ портретЪ больше поэз!и, чЪмъ во многихъ висящихъ тамъ 
(Прадо) картинахъ ангеловь и святыхъ“. Назван!е портрета еще точно не установлено. 
Предложен!е Мюнца (атс!\!о эюмсо аеШаце, 1890) для меня не убЪдительно. Ршительно 
неправъ Чичероне, утверждающ!й (на основан!и мнфн!я Пассавана), что кардиналъ Би Мена 
въ галлереЪь Питти „постыдная кошя“ мадридскаго портрета. Об картины не имфютъ ни- 
какого отношен!я другъ къ другу. | 
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обрисованными индивидуальностями. Фигура Навагеро представляетъ 
энергичную вертикаль съ рфзко повернутой къ плечу головой, съ мас- 
сивной ярко осв5щшенной шеей и съ подчеркнутой на всемъ его костля- 
вомъ тьлЪ силой; все вмфстЪ создаеть впечатлЪне активности, въ про- 
тивоположность Беаццано, натурЪ женственной, склонной къ наслажде- 
нямъ, характеризованной мягкимъ наклономъ головы и н$жнымъ 
освЪщенемъ. 

Рафаэлю приписывали также раньше и Скрипача (прежде въ па- 
лаццо Шарра, теперь у Ротшильда въ Парижф); въ настоящее время его твор- 
цомъ признанъ Себастьяно (см. табл. ХХХХ). Чрезвычайно привлекательна у 
Скрипача голова съ вопрошающимъ взглядомъ и сжатымъ ртомъ, какъ бы 
говорящимъ о загадкЪ жизни. Этотъ портретъ художника въ стилЪ чинкве- 
ченто интересенъ уже по сравненю съ юношескимъ автопортретомъ самого 
Рафаэля. Вопросъ здЪсь не только въ различйи моделей, а въ разницЪ 
художественной концепщи, въ новой сдержанности выражен и чрезвы- 
чайной силЪ и вЪрности производимаго впечатлЪн!я. Дать головЪ свое- 
образный боковой поворотъ пытался уже Рафаэль, но Себастьяно пошелъ 
еще дальше въ данномъ отношени. У него мы также видимъ легый 
наклонъ, но почти незамфтный. Распредфлене свфта очень простое, одна 
сторона совсфмъ въ тни, формы подчеркнуты энергично. Необыкно- 
вененъ контрастъ поворота головы со взглядомъ черезъ плечо, причемъ 
рука на переднемъ планЪф настолько приподнята, что она образуетъ рЪзко 
противоположную линю къ вертикали головы. Е 

Рафаэль мало рисоваль женске портреты, и прежде всего онъ не 
удовлетворилъ любопытства потомства, не показавъ, какова была Форна- 
рина. Мнойе портреты Себастьяно считались прежде принадлежащими 
Рафаэлю, изображене любой красивой женщины приписывали кисти по- 
слфдняго, желая въ ней видфть его возлюбленную. Такъ было съ молодой 
венещанкой въ Трибунф и такъ называемой Доротеей изъ Бленгейма 
(Берлинъ; см. табл. въ краскахъ); въ послфднее: время критики сдфлались, 
по крайней мЪрЪ, осторожнЪе въ томъ смыслЪ, что Донну Велату (Питти), 
безпорный оригиналъ Рафаэля, они не только считаютъ моделью сикстин- 
ской Мадонны, но видятъ въ ней и идеализированный портреть Форна- 
рины. Первое очевидно, за второе говорить старая традищя. 

„Форнарина“ Трибуны отъ 1512 г. нЬсколько равнодушная, венещанская 
красавица; ее, во всякомъ случаЪ, далеко превосходить берлинская Доро- 
тея, написанная позднфе и отличающаяся благороднымъ свободнымъ сти- 
лемъ Х\/ в., его плавнымъ ритмомъ и широтой движенйй. Невольно прихо- 
дить на память красавица Андреа дель Сарто (1514 г.) въ Рождени Мари. Въ 
противоположность къ созданному Себастьяно чувственному образу, Рафаэль 
въ своей ДоннЪ ВелатЪ (см. табл. ХХХИХ) воплощаетъ стройй типъ жен-`) 
ственности. Ея осанка величественна. Богатство одежды смягчается пышно 7 
падающимъ, покрывающимъ ее простымъ головнымъ платкомъ; во взглядЪ | 
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ея н5тъ ничего заискивающаго, онъ спокоенъ и ясенъ. Теплыми тонами 
играетъ ея тБло на нейтральномъ фон$ картины, побфдоносно сверкая 
даже рядомъ съ бфлымъ атласомъ. Если сравнить съ Донной Велатой 
болфе раннйЙ женск портреть Магдалины Дони, мы ясно поймемъ ши- 
роту концепши формъ новаго стиля, мастерское соединенше средствъ впе- 
чатлЪн!я. Весь этотъ портретъ проникнуть человфческимъ достоинствомъ, 
представлеще о которомъ было чуждо юному Рафаэлю. 

Композищя Донны Велаты такъ поразительно сходна съ Доротеей, 
что невольно думается, не возникла ли послфдняя какъ конкуррентная 
работа. Къ этимъ двумъ портретамъ хотБлось бы присоединить трейй— 
Красавину изъ прежней коллекщи Шарра (теперь Ротшильдъ, Парижъ)}, 
несомн$нно написанную молодымъ Тищаномъ, вЪроятно въ то же время ‘). 
Было бы чрезвычайно любопытно поставить рядомъ эти три совершенно 
различныхъ типа вновь народившейся красоты чинквеченто. 

Но посп$Ъшимъ оть этого прообраза сикстинской Мадонны къ ней 
самой. Путь ведеть чрезъ нЪсколько подготовительныхъ ступеней, и 
среди римскихъ алтарныхъ образовъ право быть названной первой при- 
надлежитъ св. Цецили. 


9. Римеке алтарные образа. 


Св. Цецил:я (Болонья, Пинакотека). Св. Цециля изображена съ 
четырьмя другими святыми, Павломъ, Магдалиной, однимъ епископомъ , 
(Августиномъ) и евангелистомъ Поанномъ, и она изображена какъ равная 
среди нихь, какъ сестра, а не какъ предпочтенная. ВсЪ они стоятъ. Она 
уронила свой органъ и прислушивается къ несущемуся съ небесъь пБню 
ангеловъ. Въ этой прочувствованной фигурЪ есть несомнфнные отзвуки 
умбрскихъ мотивовъ. И все же, по сравненю съ Перуджино, насъ уди- 
вляетъ сдержанность Рафаэля. Отставленная нога Цецили, ея приподнятая 
голова иначе, проще выражены, чБмъ то сд$лалъ бы Перуджино. ЗдЪсь 
не дышащее страстной тоской лицо съ открытыми устами, не Зептептю, 
которымъ увлеченъ былъ Рафаэль даже въ лондонской еше ЕкатеринЪ: 
зрлый-художникъ разсчетливЪе, но благодаря контрастамъ выразительнфе. 
Рафаэль считается съ продолжительностью производимаго картиной впе- 
чатльня. Подчеркнутая мечтательность каждаго образа надофдаетъ. СвЪ- 
жесть картинЪ Св. Цецилми придаеть сдержанность выражен! я, допу- 
скающая дальнЪйшее нарастане чувства, и контрастъ, создаваемый 
фигурами, настроене которыхъ отлично отъ настроеня св. Цецили. Такъ 
надо понимать Павла и Магдалину. Павелъ мужественный, сосредоточен- 


1) Теперь ее приписываютъ Пальм$; но сходство ея съ такъ называемой „Возлюблен- 
ной“ Тищана въ Заюп Сатё въ Лувр очевидно, и потому слдовало бы возвратить ей 
прежнее имя. 
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ный, съ опущеннымъ внизъ взоромъ и Магдалина безразличная, ней- 
тральная фигура. Два другихь лица отношенЯ къ центральному образу. 
не имфють. Они ведуть тихую бесБду между собою. 

Плохую услугу оказываютъ художнику современные граверы, от- 
дфльно изображаюце главную фигуру. Основной тонъ настроен, какъ 
и линЯ наклона ея головы, требуютъ дополнен. Поднятому вверхъ лицу. 
Цецилми необходимо соотвЪтствуеть наклонъ головы внизъ у’ Павла; 
безучастная же Магдалина образуетъ строгую вертикаль, на ряду съ кото- 
рой эти отклоненя выступаютъ съ полной отчетливостью. 

Дальнфйшаго развитя контрастовъ композищи въ позахъ фигуръ мы 
разсматривать не будемъ. Рафаэль еще скроменъ. Въ болфе позднюю 
эпоху онъ никогда не сгруппировалъ бы пяти стоящихъ фигуръ, не обо- 
гативъ ихъ боле сильными контрастами движения. 

Интереснымъ варантомъ этой композищи является гравюра Марка 
Антона. Если признать ея авторомъ Рафаэля, —а иначе и быть не мо- 
жетъ, — то это вЪроятно болфе раннйЙ набросокъ, ибо художествен- 
ный разсчетъ здЪсь слабъ. Не хватаетъ именно того, что придаетъ инте- 
ресъ самой картинЪ. Взглядъ Магдалины направленъ здЪсь также вверхъ, 
и потому она ослабляетъ значене главной фигуры, а два стоящихъ сзади 
святыхъь слишкомъ выдвигаются впередъ. Въ окончательной редакщи 
картина прюобрЪла характерное для прогресса художника отличе: подчи- 
нене главной фигурЪ вмЪсто соподчиненя, и такой выборъ мотивовъ, 
при которомъ каждый изъ нихь фигурировалъ бы только однажды и 
составлялъ нераздЪльную часть композищи. 

Мадоннади Фолиньо(Римъ, Ватикан; см. табл. \1) была вЪроятно 
нарисована около 1512 года, приблизительно въ одно время съ св. Цецилей. 
Тема Мадонны въ славЪ старая, хотя мотивъ ея до извфстной степени и р 
\‚ новъ, ибо кватроченто рЪдко трактовало его. Вольнодумный вЪкъ охотнфе 
вид$лъ Мадонну не высоко въ небесахъ, а на солидно стоящемъ трон$; 
настроене же ХУ] и ХУП вв. избЪгало соприкосновен!я земного съ небеснымъ 
и потому для алтарнаго образа предпочитало эту идеальную схему. Возьмемъ 
для сравненя картину конца кватроченто: Мадонну въ славЪ Гирландайо 
въ МюнхенЪ (см. табл. ХГ.), украшавшую н$когда главный алтарь въ церкви 
С. Маря Новелла. ЗдЪсь четыре святыхъ, стоящихъ внизу на землЪ, при- 
чемъ и у Гирландайо уже чувствовалась потребность дифференцировать 
движен!е: ‘двое святыхъ, какъ и у Рафаэля, опустились на колфни. Но 
Рафаэль настолько превосходить своего предшественника разносторон- 
ностью и глубиной т$лесно-духовныхъ контрастовъ, что дальнфйшаго 
сравненя быть не можетъ. КромЪф того, Рафаэль обогатилъ картину еще 
одной особенностью: связью контрастовъ. Фигуры объединяются и духов- 
ностью дЪйствЯ; въ старомъ же алтарномъ образЪ мирились съ. без- 
участно стоящими вокругъ‘святыми. Одинъ изъ колБнопреклоненныхъ— за- 
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казчикъ образа; онъ необыкновенно некрасивъ, но это сглаживается 
грандюзной серьезностью трактовки. Онъ молится. Его патронъ, святой 
еронимъ, положивъ руку на его голову, поручаетъ его Богу. Ритуаль- 
ному характеру этой молитвы превосходно противополагается пламенно 
устремленный къ МадоннЪ взоръ стоящаго напротивь Франциска, дви- 
женемъ указывающей въ сторону руки включающаго въ свою молитву 
всю вЪрующую общину и являющаго собою образецъ молитвы святыхъ. 
Направлене его взора не прерывается, оно съ силой ведется дальше 
стоящимъ за нимъ и указывающимъ вверхъ оанномъ. 

ДЛискъ Мадонны трактуется живописно, хотя и не вполнф еще по 
новому; прежнй жесткй кругъ образуетъ теперь часть задняго плана, но 
вокругъ него уже волнуются облака и рфютъ сопровождаюцще Мадонну 
путти; кватроченто оставляло для ихъ ногь клочекъ облачка или под- 
ноже изъ облаковъ; въ чинквеченто они могуть рЪзвиться въ воздухЪ 
какъ рыбы въ водф. 

Особенно красивъ и богатъ мотивъ позы Мадонны. Но раньше было 
уже указано, что не Рафаэль создалъ его, онъ заимствовалъ его у Лео- 
нардо: дифференцировка ногъ, повороть верхней части корпуса и на- 
клонъ головы взяты изъ Поклоненя волхвовъ Леонардо./Изященъ пово- 
роть малютки Христа; въ особенности же мило то, что Христосъ смотритъ 
не на молящагося заказчика образа, какъ мать, а на мальчика, стоящаго 
внизу между святыми и, съ своей стороны, глядящаго наверхъ. 

Къ чему въ картинЪ этотъ нагой мальчикъ съ его дощечкой? Могутъ 
сказать, что мотивъ дБтской невинности во всякомъ случа желате- 
ленъ рядомъ съ серьезными, тяжелыми мужскими фигурами. Но маль- 
чикъ и кром$ того необходимъ, какъ формально связующий членъ. Въ 
картинф здЪфсь есть пробЪлъ. Гирландайо этимъ не смущается. Стиль 
чинквеченто требуетъ заполненя массъ между собою, и здЪсь необходимо 
нужна была горизонталь. Рафаэль, идя навстрЪчу этому требованию, ри- 
суетъ ангела съ незаполненной дощечкой въ рукахъ. Таковъ идеализмъ 
большого искусства. 

Рафаэль массивнфе Гирландайо и впечатлЪне отъ него длительнфе. 


Его Мадонна настолько спустилась къ землЪ, что нога ея достигаетъ, 


высоты плечъ стоящихъ фигуръ. Съ другой стороны, нижня фигуры под- 
ходять совсБмъ къ краю: взглядъ не долженъ видфть ландшафта за ихъ 
спинами, старыя картины производили благодаря этому впечатльне 
жидкихъ и неустойчивыхъ ‘). 

Мадонна съ рыбой (Мадридъ, Прадо; см. табл. ХИ). Въ МАДОННЕ съ 


1) и и Кавальказелле считали ландшафтъ по техник феррарскимъ (Доссо Досси). 
Быть-можетьъ, и знаменитое появлен!е шара на заднемъ планф одна изъ изв$стныхъ остро- 
умныхъ феррарскихъ выходокъ, потому и не надо придавать ему особаго значен!я. Само собой 
разумфется, что и тщательно отдфланные кустики травы на переднемъ планЪф не принад- 
лежатъ кисти Рафаэля. 
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рыбой мы имфемъ римскую редакшю Рафаэля старой темы Мари на 
тронЪф. Рафаэлю была заказана Мар!я съ двумя святыми, [еронимомъ и 
архангеломъ Рафаиломъ. Аттрибутомъ послЪдняго всегда служилъ отрокъ 
Товя съ рыбой въ рукЪ. Прежде этотъ отрокъ затеривался въ сторон и 
казался лишнимъ въ картинЪ. Рафаэль дЪлаеть его центромъ дЪйствя, 
и старый образъ Марш-заступницы ‘ превращается въ повЪствовательную 
картину: ангелъь приводить Товю къ МадоннЪ. Искать особаго смысла 
здфсь не слЪ$дуетъ, такова тенденщя искусства Рафаэля, стремившагося 
все сводить къ живымъ отношенямъ. |еронимъ стоить на кол$няхъ по 
другую сторону трона и, оторвавшись оть чтеня, смотрить на группу съ 
ангеломъ. Дитя-исусъ, повидимому, былъ обращенъ къ нему, теперь Онъ 
повернулся къ вновь пришедшимъ и по-дфтски тянется къ нимъ, въ то 
время, какъ другая рука лежитъ еще на книгЪ старца. Очень серьезная и 
изящная Маря смотритъ внизъ на Товю, не наклоняя головы. Она обра- 
зуетъ въ композищи строгую вертикаль. Робко приближающийся мальчикъ 
и дивной красы ангелъ, совершенно въ духЪ Леонардо, образуютъ непод- 
ражаемую художественную группу. Поднятый взоръ молящихъ о покрови- 
тельств5 глазъ ангела существенно усиливается идущей въ томъ же 
направлени дагональю зеленаго занавЪса; этоть послфдый, рЪзко выдЪ- 
ляясь на свЪтломъ небЪ, составляетъ единственное украшене чрезвычайно 
упрошенной композищши. Архитектура трона проста, во вкусЪ Перуджино. 
Богатство картины создается объединенностью всБхъ движенй и тБсной 
сплоченностью фигуръ. Въ послБ5днее время Фриццони установилъ, что 
картина не была написана Рафаэлемъ; тЪмъ не менфе, совершенство 
замкнутости ея композищи не оставляетъь сомнфнй въ томъ, что Рафаэль 
до конца наблюдалъ за ея исполненемъ. 

Сикстинская Мадонна (Дрезденъ; см. табл. въ краскахъ). Не 
сидящей на облакахъ, какъ Мадонна въ Фолиньо, а стройно выпрямив- 
шейся и идущей по облакамъ, какъ явлене, доступное мру только на 
мгновенье, нарисовалъ Рафаэль Мадонну для картезанцевъ въ ШаченцЪ, 
изобразивъ ее вмфстф съ Варварой и папой Сикстомъ, откуда и ея на- 
зване Сикстинской. ХТакъ какъ о качествахъ этой композищи говорилось 
уже очень много, то я укажу лишь на н$которые пункты. > 

Всегда производятъ непрятное впечатльне фигуры, выступающя изъ. 
картины и какъ бы отдБляющяся отъ нея навстрфчу зрителю. НЪкоторые 
современные мастера прибЪгаютъ къ такой грубости воздЪфйствя. Рафаэль 
всфми средствами стремился прюстановить это движене, задержать его 
въ опредфленныхъ рамкахъ. Не трудно понять, какимъ путемъ онъ этого 
ДоСтигъЪ. 

Мотивъ движеня — удивительно легкая, какъ бы парящая, походка 
Мадонны. Анализъ особыхъ отношенЙ равновЪ$@я въ этой фигурЪ, какъ 
и анализъ веденя лин далеко развЪфвающагося плаша и убЪфгающаго 
назадъ края платья объясняють намъ чудо мастера только отчасти; 
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важно, что святые слЪва и справа не стоять на облакахъ на колфняхъ, 
а погружаются въ облака, и что ноги идущей Мадонны остаются въ т$ни, 
тогда какъ свЪть падаетъь лишь на бфлыя волны облаковъ внизу, благо- 
даря чему усиливается впечатлфне паренй. 

Все построено на очень выгодныхъ для центральной фигуры контра- 
стахъ. Одна она стоитъ, друпя опустились на колфни и притомъ на 
болЪе глубокомъ планЪ ‘); одна она является во всю ширину строгой 
вертикалью, всей массой, всей ясностью силуэта вырисовываясь на свЪт- 
ломъ фонЪ; друпе соединяются со стфной, но масса ихъ, какъ и ихъ 
костюмы, дробятся, положене не самостоятельно, они существуютъ только 
ради срединнаго образа, за которымъ сохраняются величайшая ясность и 
мощь. Этотъ образъ является нормой, боковыя фигуры отступленями, но 
такими, которыя также подчинены скрытому законух Очевидный разсчетъ , 
въ слБдующемъ: направленному вверхъ взгляду папы долженъ соотвЪт- 
ствовать опущенный взоръ Варвары; движен!ю его руки, указывающей 
на что-то внЪ картины, —сосредоточенное движенге рукъ Варвары °). Ничто 
не случайно въ этой картинЪф. Папа смотритъ вверхъ на Мадонну, Варвара! 
на дЪтей внизу; такимъ образомъ, и взглядъ зрителя тотчасъ же получаетъ 
вЪрное направлене. 

Марш придана почти архитектоническая сила облика; нечего и гово- 
рить, какое удивительное впечатлЪне производить при этомъ т$нь сму- 
щеня на ея лицЪ. Она лишь носительница, а Богъ то дитя, которое она 
несетъ на своихъ рукахъ. Она несетъ его не потому, что Онъ не могъ бы 
идти, а потому, что Онъ-—Царь. Развище Его тБла превышаетъ обычную 
человфческую норму, въ Его поз есть что-то героическое.ХМальчикъ не 
благословляетъ, но смотрить на людей не по-дЬтски. Онъ смотрить при-, 
стально, а дЪтямъ это не свойственно. Его волосы спутаны и растрепаны! 
какъ у пророка. т 

Два ангела у нижняго края придаютъ естественный характеръ явле- 
нию сверхъестественному. ЗамЪфтилъ ли кто-нибудь, что у старшаго изъ 
нихъ только одно крыло? Рафаэль боялся пересфченя, онъ не хотЪлъ 
слишкомъ массивно закончить внизу. Эта вольность допускалась класси- 
ческимъ стилемъ. 

Картина должна висфть высоко; надо, чтобы Мадонна шла сверху; 
если она висить низко, впечатлЪн!е теряется. Дрезденская рама нЪсколько 
тяжела для нея: фигуры значительно выиграли бы безъ большихъ пиля- 
стровъ °). 


1) Сравнить съ построенемъ Альбертинелли въ Луврской МадоннЪ 1506 г.; во всЪхъ 
отношен!яхь очень поучительная параллель для Сикстинской Мадонны (см. табл. ХЕИ). 
2) Подготовительныя ступени представляютъ дв женскя фигуры на картинЪ Бога- 
Отца Фра Бартоломмео въ ЛуккЪ отъ 1509 г. Е 
3) Сикстинская Мадонна, какъ извЪстно, много разъ и хорошо гравировалась, прежде 
всфхь Ф. Мюллеромъ (1815); его превосходнфйшей гравюрЪ и теперь среди всЪхъ подра- 
18* 
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Преображен!е (Ватиканъ; см. табл. ХЫМ). Картина Преображения 
представляеть собою двойную сцену: Преображене совершается’ на- 
верху, внизу приводятъ бЪсноватаго мальчика. Соединене ненормальное. 
Рафаэль выбралъ эту тему только разъ, и ею онъ сказалъ свое послЪднее 
слово большого стиля повфствовательной живописи. 

Сцена Преображеня была всегда трудной темой: въ ней три прямо 
стоящихъ человф$ка и три другихъ, полулежащихъ у ихъ ногъ. Несмотря 
на все очароване красокъ и деталей, въ добросовЪстно задуманномъ 
Преображени Беллини въ Неаполитанскомъ музеЪ (см. табл. ХИ), нельзя 
не замЪтить трудностей, испытываемыхъ здЪфсь художникомъ, когда онъ у 
ногъь лучезарнаго преображеннаго |исуса и его спутниковъ долженъ быль 
расположить три неопред$ленныхъ массы его осл$пленныхъ учениковъ. 
Существовала болфе старая идеальная схема, гдЪ |исусъ не стоялъ на 
землЪ, но въ славЪ5 былъ приподнять надъ землею. Такъ написалъ эту 
сцену и Перуджино въ м$няльн$ въ ПеруджЪ. Очевидно, что въ фор- 
мальномъ отношени этимъ много выигрывалось. Но съ самаго начала 
не могло быть и вопроса въ томъ, какой типъ выберетъ Рафаэль: повы-. 
шенность чувства требовала чудеснаго. Жесть широко раскрытыхъ рукъ 
онъ нашелъ у предшественниковъ, но онъ ни у кого не могъ позаим- 
ствовать пареня въ воздух$ и внутренняго одухотвореня. Увлекаемые 
полетомъ Христа, обращенные къ нему и зависимые оть него, подни- 
маются также Моисей и ИлйЯ. Христосъ источникъ силы и центръ свта. 
Друпе находятся лишь у пред$ловъ свЪта, окружающаго Спасителя. Ученики 
внизу замыкаютъ кругъ. Рафаэль взялъ для нихъ сильно уменьшенный 

`масштабъ, чтобы, такимъ образомъ, слить ихъ совсЪмъ съ землей. Это уже 
не лишне, самостоятельные образы; они. необходимы въ кругЪ, который 
создаетъ вокругъ себя преобразившийся Спаситель. Только благодаря про- 
тивоположеню ихъ напряженной скованности прюбрЪтаетъ абсолютную 
свободу и легкость парящая фигура. Если бы Рафаэль ничего другого не. 
оставилъ м!ру, кромЪ этой группы, то`она была бы совершеннымъ памят- 
никомъ его пониман!я искусства. 

жан!й принадлежитъ пальма первенства. Выражен!е лицъ близко къ оригиналу, и сама 

гравюра прекраснаго мягкаго тона (кошя съ нея Нордгейма). Потомъ за ту же задачу при- 

нялся Стейнла (1848). Онъ первый передаетъ правильно верхн!й край картины (палку для 

занавЪса). Несмотря на улучшен!е отдфльныхъ деталей, у него все-таки нЪтъ преиму- 
ществъь Мюллера. Съ этимъ послфднимъ можно было бы сравнить только гравюру 1. Кел- 
лера (1871). Очень скромными средствами ему удается выразить мерцан!е призрачнаго явленйя. 
БолЪе позднйе граверы, вЪроятно, скажутъ, что опредфленность формъ оригинала слишкомъ 
потеряла отъ этого. Мандель приложилъ величайция усиля, чтобы овладфть выразитель- 
нымъ рисункомъ Рафаэля. Онъ извлекъ изъ картины неожиданное богатство формальнаго 
содержан!я, но очарован!е цЪлаго пострадало, а мЪстами благодаря крайней добросовЪст- 
ности оно стало безобразнымъ. ВмЪсто воздушно легкихъ облаковъ Мандель даетъ разма- 
занную дождевую тучу. Кольшейнъ, наконецъ, въ послфднее время работалъ въ другомъ 
еще направленйи: онъ усиливалъ явлен!е свЪта и мерцан!е замЪфнилъ пламенемъ, благо- 
даря чему произвольно отдаляется отъ впечатлфн!я, котораго искалъ Рафаэль. 
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Какъ` притупилось уже чувство мБры и разсчета у болонскихъ ака- 
демиковъ, желавшихъ продолжать традищи 'классическаго перюда. Хри- 
стосъ съ высоты ведеть бесфду съ учениками, Онъ втиснуть между 
растопыренными фигурами сидящихь Моисея и Или; внизу геркулесо- 
подобные ученики, съ грубой преувеличенностью жеста и положеня, 
таково Преображене Людовика Каррачи въ болонской ПинакотекЪ (см. 
табл. ХМ). 

Но Рафаэль не хотБлъ закончить группой Преображен!я, его чутье 
требовало контраста, сильнаго противовЪ$са, и онъ нашелъ его въ истори 
бЪсноватаго мальчика, о которомъ. непосредственно за Преображенемъ 
повЪствуеть евангеле Матеея. Рафаэль послЪдовательно развиваетъ здЪсь 
принципы композищи, прим$ненные имъ въ станц$ Илюдора. Наверху 
тишина, торжественность, небесное одушевлене; внизу шумная сутолока, 
земное горе. 

Тсной толпою стоять апостолы; группы не ясны, движеня рЪзки; 
главный мотивъ-—проходящая черезъ толпу щагональю дорога. Масштабъ 
фигуръ здЪБсь крупнфе, чБмъ наверху, но онъ не вредитъ сценЪ Пре- 
ображен!я, геометрическая ясность построенйя торжествуетъь надъ шумя- 
щей толпой. 

Рафаэль оставилъь картину не оконченной; мнойя частности въ ней 
ужасны по формЪ, во всей картин непрИятенъ колоритъ, но главной 
мыслью былъ разсчетъ, построенный на сильныхъ контрастахъ. 

Одновременно въ Венеши Тишанъ написалъ Вознесене ДФвы (1518). 
Разсчетъ здБсь другой, но принцитально сходный. Апостолы образуютъ 
внизу замкнутую ст$ну, нфчто въ родЪ цоколя, гдЪ отдБльныя лица зна- 
ченя не имБють; надъ ними стоить Маря въ большомъ кругФ, верхнй 
край котораго совпадаетъ съ заканчивающей картину полукруглой рамой. 
Можно было бы спросить, почему и Рафаэль не закончилъ Преобра- 
женя полукругомъ? Быть-можетъ, онъ боялся, что Христосъ слишкомъ 
поднимется вверхъ. 

Руки учениковъ, дописывавшихъ Преображене, работали и въ дру- 
гомъ мфстБ подъ именемъ мастера. Лишь въ послфднее время сдфлана 
попытка освободить Рафаэля отъ этого сляня. Произведеня мастерской 
Рафаэля своими рЪзкими красками, неблагородствомъ концепши, неправ- 
доподобностью жестовъ и своей несоразмфрностью принадлежатъ большею 
частью къ непрятнЪйшимъ произведенямъ живописи. 

Понятенъ гнфвъ Себастьяно противъ подобныхъ людей, ставшихъ на 
его пути въ РимЪ. Себастьяно былъ одно время враждебно настроен- 
нымъ соперникомъ Рафаэля, но его талантъ дЪйствительно давалъ ему 
право претендовать на лучше заказы. Онъ никогда не ум$лъ освободиться 
оть н$которой венещанской робости. Живя въ монументальномъ РимЪ, 
онъ все еще придерживается схемы полуфигурныхъ картинъ и не владеть 
въ совершенствЪ человЪческимъ т$ломъ. Ему не хватаетъ также закончен- 
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наго чувства пространства, онъ легко запутывается, создаеть тБсноты и 
неясности. Но онъ обладаеть истиннымъ величемъ художественныхъ 
концепщй. Какъ портретистъ, онъ безусловно стоитъ среди первокласс- 
ныхъ художниковъ; въ историческихь же картинахъ, онъ достигаетъ 
иногда такой мощи выраженя, что его можно сравнить только съ Ми- 
келанджело. НеизвЪстно, конечно, много ли заимствовалъ онъ оть этого 
послфдняго. Его Бичеванше Христа въ Санъ-Пьетро, въ Монторю, въ РимЪ 
и Оплакиване въ Витербо принадлежать къ грандюзнфйшимъ творе- 
нямъ золотого вфка. Я не ставлю такъ же высоко его Воскрешеня 
Лазаря, которымъ онъ конкурироваль съ Преображенемъ Рафаэля: 
Себастьяно лучше удаются композищи съ немногими фигурами, чфмъ 
изображеня массъ; всего же лучше онъ въ полуфигурныхъ картинахъ. 
Благородство его стиля особенно ярко сказывается въ Луврскомъ По- 
сфщени (см. табл. 1У); рядомъ съ нимъ ПосфЪщене въ Прадо школы 
Рафаэля, несмотря на большой размфръ фигуръ, кажется ординарнымъ ‘`). 
Также Несене креста въ МадридЪ (повторене въ ДрезденЪ) выразитель- 
ностью главной фигуры превосходить Страдальца въ Спазимо Рафаэля 
(Прадо) °). 

Если бы рядомъ съ двумя великими именами въ РимЪ можно было на- 
звать кого-нибудь еще, то только Себастьяно; онъ производить впечатлф не 
челов$ка, предназначеннаго къ великому, но которому не была дана 
возможность развить себя, онъ не сд$лалъ изъ своего таланта всего того, 
что могь бы сдфлать. Себастьяно не хватаеть святого воодушевленя 
творчества, и въ этомъ онъ антиподъ Рафаэля, существеннымъ качествомъ 
котораго Микеланджело считалъь прилежане. Подъ прилежанемъ онъ, 
очевидно, понималъ способность въ каждой новой задачЪф развивать въ. 
себЪ новую силу. 


1) Композищя, отличающаяся большой бЪдностью, не можетъ быть взята съ наброска 
Рафаэля. Ср. По|тауг (стр. 344: о Пенни). Духовное содержан!е лицъ таково, что я не 
постигаю здфсь высокой оцнки Буркгардта (Вейгаде, стр. 110). 

2) Эта знаменитая картина не только не написана Рафаэлемъ, но и сама редакщя 
ея принадлежитъ другому художнику. Главный мотивъ глядящаго назадь черезъ те г 
Христа поразительный, и онъ принадлежитъ Рафаэлю, какъ и общее развит!е шеств!я; но | 
рядомъ видны такя несовершенства рисунка, группировокъ, столько неясностей, что это -/ 
совершенно не допускаетъ личнаго участ1я мастера въ общей композищи. 


\. Фра Бартоломмес. 
1475—1517. 


Въ лицБ Фра Бартоломмео поздний Ренессансъ имфетъ типъ монаха- 
художника. 

Онъ слышалъ Савонаролу, онъ видфлъь его смерть — и это было 
великое событе его юности. Послф того онъ удалился въ монастырь и 
одно время совсБмъ не занимался живописью. ВЪроятно, такое р-шене 
далось ему не легко, ибо у него больше, чБмъ у другихъ, чувствуется 
потребность говорить въ образахъ. Особенно многаго ему сказать было 
нечего, но мысль, которая его одушевляла, была великая мысль. Ученикъ 
Савонаролы носиль въ себф идеалъ могучей простоты, грандюзностью 
котораго онъ хотБлъ сокрушить свЪтскую суетность и мелочную вычур- 
ность флорентйскихъ церковныхъ картинъ. Онъ не фанатикъ, не озло- 
бленный аскетъ, —онъ поеть ликующя пЪфсни побфды. Надо его видЪть 
въ его церковныхъ картинахъ, гдЪ вокругъ возсБдающей Мадонны стоятъ 
сплошными группами святые! Тамъ онъ говорить громко и патетично. 
ТяжеловЪ$сныя массы, сдерживаемыя вмЪстЪ строгимъ закономъ, грандоз- 
ные контрасты направленя и могучЧЙ размахъ общаго движен!я — вотъ 
его элементы. Это стиль, который обитаетъ подъ А гулкими 
сводами зданй зрЪлаго Ренессанса. 

Природа дала ему чувство значительнаго, понимане величественнаго 
жеста, торжественнаго одЪфяня, великолфпной волнистой лини. Что 
можетъ сравниться съ его Себастьяномъ по вдохновенной красотф, и гдЪ во 
Флоренши найдете вы что-либо подобное жесту его воскресшаго Спасителя? 
Сильная т$лесность образовъ не даетъ его паеосу стать безсодержа- 
тельнымъ. Его евангелисты—мужчины съ воловьей шеей. Кто стоить, 
стоить непоколебимо, а кто держитъ, держитьъ крЪпко. Онъ требуетъ 
колоссальнаго, какъ нормальной величины, и, желая придать своимъ 
картинамъ сильн$йш!Й пластическй эффектъ, такъ усиливаетъ густоту 
тБней и фоновъ, что въ настоящее время вообще невозможно болфе 
наслаждаться многими изъ нихъ благодаря ихъ потемнфн!ю. 

ДЪйствительное и индивидуальное лишь наполовину владфли его 
интересомъ. Онъ челов$къ цфлаго, не единичнаго. Нагое тфло трактуется 
только поверхностно, такъ какъ художникъ въ главномъ разсчитываетъ на 
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впечатлЪн!е мотива движений и линии. Значене характеровъ всегда въ серьез- 
ности ‘ощущеня; однако, и здсь онъ почти не идеть далфе общихъ 
чертъ. Но невольно примиряешься съ этимъ общимъ характеромъ, такъ 
какъ увлекаетъ его манера, и сквозь ритмъ его композищши чувствуется 
его личность. Лишь въ двухъ-трехъ случаяхь теряеть онъ самого себя, 
напримЪръ, въ сидячихъ героическихь Ффигурахъ пророковъ. Вляне 
Микеланджело мгновенно сбило и его съ толку, и тамъ, гдЪ онъ хочетъ 
конкурировать съ движенями этого гиганта, онъ становится пустымъ 
и неправдивымъ. 

Понятно, что изъ старшихъ художниковъ Перуджино съ его про- 
стотой долженъ былъ стоять къ нему всего ближе. У него Фра Барто- 
ломмео находилъь то, чего искалъ: отказъ отъ повЪствовательныхъ 
деталей, тихя залы, сосредоточенное выражене. Даже въ красотЪ 
движеня онъ примыкаетъ къ Перуджино, но привноситъ сюда отъ себя 
индивидуальное чувство силы, массы и замкнутости контура. Перуджино 
сейчасъ же кажется мелочнымъ и вычурнымъ рядомъ съ нимъ. 

Что же касается тфхъ сторонъ его широкаго живописнаго стиля, 
которыя идуть отъ Леонардо, и того, какую лепту онъ внесъ въ трак- 
товку свЪтотБни и въ ея многочисленныя развфтвленя, то это должно 
быть предметомъ монографическаго изслфдованя. Послфднему же 
придется дать отд$льный отчетъ о вляни Венещи, куда монаха привело 
путешестве въ 1508 г. Онъ увидБль тамъ уже въ полномъ расцвЪтЬ 
широкую живописную манеру и нашель у Беллини такое худо- 
жественное пониман!е и такое чувство красоты, которое должно было 
коснуться его какъ откровене. Къ этому и намъ придется вернуться. 

По Страшному суду (госпиталь Санта Маря Нуова), возникшему 
еще въ предшествовавшемъ стол5и, не легко предсказать будущее 
развие Бартоломмео. Верхняя группа, выполненная имъ однимъ, стра- 
даетъ разбросанностью, главная фигура Спасителя черезчуръ мала, а отъ 
ведущихъ въ глубь рядовъ сидящихъ святыхъ, оть тфснаго наслоеня и 
плотно сдвинутыхъ одна къ другой головъ еще вЪфеть стариной и су- 
хостью. Если и справедливо утвержден, будто эта композищя послужила 
образцомъ для Рафаэлевой П/!5рша, то сравнен!е прекрасно показываетъ, 
что собственно далъ Рафаэль, и какя препятствыя онъ преодол$лъ. Раз- 
бросанность цфлаго и отодвинутость главной фигуры—вотъ слабости, кото- 
рыя встр5чаются именно въ такой формЪ въ первоначальныхъ наброс- 
кахъ къ П!зрша и лишь постепенно преодолфваются Рафаэлемъ. Напротивъ, 
ясное развите фигуръ сидящихъ святыхъ съ самаго начала не предста- 
вляло для Рафаэля никакихъ трудностей: онъ раздЪлялъ съ Перуджино вкусъ 
къ ясному построеню и удобную группировку фигуръ другъ рядомъ съ 
другомъ, тогда какъ всЪ флорентинцы навязываютъ зрителю задачу са- 
мому разбираться въ тЪсно сдвинутыхъ рядахъ безчисленныхъ головъ. 

Но уже въ Явлен!и Мар!и св. Бернарду (1506; Флоренця, Ака- 
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дем; см. табл. ХГУ!) слышится иная рЪчь. Это первая картина, напи- 
санная Бартоломмео-монахомъ. Нельзя сказать, что она приятна, при- 
томъ же ея теперешнЙ видъ заставляеть желать многаго,—но это кар- 
тина, которая производитъ впечатлЪн!е. Явлене Мари дано непривычнымъ 
образомъ. Это уже не н-жная, робкая женщина Филиппино, подходящая 
къ пюпитру благочестиваго челов5ка и кладущая ему руку на плечо; 
н$ть,—это неземное явлене, которое слетаеть съ неба на землю въ тор- 
жественныхъ волнахъ плаща въ сопровожден!и т$снаго и массивнаго хора 
ангеловъ, преисполненныхъ набожности и благоговЪня. Филиппино на- 
писалъ полузаст$нчивыхъ, полулюбопытныхъ дЪвочекъ, которыя пришли 
въ гости; Бартоломмео же не хочетъ, чтобы зритель улыбался, онъ 
стремится внушить ему чувство набожности. Къ сожалЪню, некрасивость 
его ангеловъ такъ велика, что послфднее не удается художнику. 
Святой принимаетъ чудо съ благогов5Йнымъ изумленемъ, и это впечат- 
лБне передано такъ прекрасно, что рядомъ съ нимъ Филиппино кажется 
банальнымъ, и самъ Перуджино, въ своей мюнхенской картинЪ, равно- 
душнымъ. БЪлое одфян!6, влачащееся и массивное, такъ же являетъ новое 
величе въ лини. 

Ландшафтный и архитектурный аккомпанименть еще юношески 

неувБренъ. Пространство въ общемъ тЪсно, такъ что явлене Мари 
давитъ. 
Три года спустя вдохновене, породившее св. Бернарда еще разъ, 
вспыхнуло мощными огнями въ картинЪ Б огъ-Отецъ съ двумя колЪнопре- 
клоненными женскими фигурами (1509 г.; Лукка. Академия), гдЪ погружен- 
ная въ экстазъ Екатерина Сенская повторяетъ старый мотивъ въ болЪе 
значительной и страстной формЪ. Поворотъ головы (съ убЪгающимъ про- 
филемъ) и выдвинутость тфла усиливаютъ при этомъ впечатльне въ томъ 
же смыслЪ, какъ и движене вздувшагося темнаго орденскаго платья, 
которое является въ высшей степени удачнымъ переложенемъ внутрен- 
няго возбужденя во внЪфшнюю, охваченную движенемъ форму. Другая 
святая, Магдалина, остается совершенно спокойной. Она несетъ передъ 
собой, согласно ритуалу, сосудъ съ благовонНями и придерживаетъ вы- 
соко передъ грудью конецъ плаща, въ то время какъ опущшенный взоръ 
ея покоится на молящихся. Это тоть родъ экономи контрастовъ, какой 
Рафаэль впослЪдстыми повторяетъ въ сикстинской МадоннЪ. ОбЪ фигуры 
стоять на колфняхъ, но не на землЪ, а на облакахъ, и Бартоломмео вста- 
вляеть ихъ въ архитектоническую раму двухъ пилястровъ. Въ глубинЪ 
взоръ уходить въ даль плоскаго, молчаливаго пейзажа. Тихая линя 
горизонта и болышое пространство воздуха производятъ удивительно тор- 
жественное впечатлЬне. Вспоминаются подобные же замыслы у Перуд- 
жино; однако, пожалуй, зд$сь нашли свой отзвукъ скорфе венещшанскя 
впечатлЪня. По сравненю съ неуравновЪшенной переполненностью фло- 
рентинцевъ картина поражаетъ новизной своихъ идеаловъ. 
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Тамъ, гдЪ Бартоломмео берется за обычное изображене Мар!и со 
Святыми, какова, напримЪръ, удивительно написанная картина 1508 г. 
въ соборЪ города Лукки ‘), тамъ онъ снова, совершенно въ дух Перу- 
джино, прежде всего заботится объ упрощенши явлен!я: глад Я одежды, 
молчаливый фонъ и простой кубикъ вмЪсто трона. Но онъ идетъь далЪе 
Перуджино и даеть боле сильное движеше, болфе полныя тБла и 
болЪе замкнутый контуръ. Его линя округла, волниста и чужда всякаго 
‚ жесткаго движеня. Какъ прятно сочетаются вмЪстф силуэты Мари и 
Стефана °). Еще немного вЪетъ стариной отъ равномЪфрнаго заполнен!я 
плоскости, но новое понимане массы придвигаетъ стоящя фигуры совсЪмъ 
близко къ краю, и картина удачно обрамляется двумя боковыми пиля- 
страми, тогда какъ боле ранне художники въ такихъ случахъ еще разъ 
открывали взору свободное пространство между колонной и краемъ. 

Но въ алтарной картинф у Бартоломмео нарастаютъ все болЪе мо- 
гуче аккорды, и въ сочетаняхъ фигуръ онъ находить все болБе пыш- 
ные ритмы. Онъ уметь подчинить свои сонмы основному руководящему 
мотиву, мощныя группы свфтлаго и темнаго дъйствують контрастирую- 
щимъ образомъ, при всей наполненности его картины остаются широкими 
и просторными. Наисовершеннфйшее выражеше это искусство нашло въ 
Обручен!и св. Екатерины (Питти) и въ картонф патрона Флоренщи съ 
св. Анной; оба возникли около 1512. г. 

Пространство въ этихъ картинахъ замкнуто. Художникъ ищетъ темнаго 
фона, такъ какъ настроеме не вынесло бы открытаго, развлекающаго 
ландшафта и требуеть сопровожденя тяжелой, серьезной архитектуры. 
Часто мотивомъ ему служить большая, пустая, полукруглая ниша: форма, 
вляне которой онъ, быть-можетъ, ощутиль въ Венещи. Ея богатство 
заключается въ тБняхъ купола. Бартоломмео вполнЪ отрекается отъ кра- 
сочности, подобно самимъ венещанцамъ, перешедшимъ въ Х\] вЪкЪ оть 
пестроты къ нейтральнымъ тонамъ. 

Чтобы добиться подвижной лини для фигуръ, Бартоломмео строитъ 
отъ передняго плана нЪфсколько ступеней вверхъ ко второму плану. Это 
мотивъ лЪстницы, прим$ненный въ самомъ широкомъ стилЪ Рафаэлемъ 
въ Аеинской школ и ставшй неизбЪжнымъ для аж заал- 
тарной картины отвлеченнаго характера. 

При этомъ точка зрЪн!Яя взята повсюду глубоко, такъ что задня фигуры 
осфдаютъ. Очевидно, хотя приблизительно да им$лась въ виду естествен- 
ная точка зрЪня зрителя въ церкви. Богатая сильными ударенями ком- 
позищЯ ПАОЛО ЕО извлекаеть особую выгоду изъ этой перспективы. 


1) ое, искусству онъ привезъ въ видЪ подарка. изъ путешествя въ Венещю 
играющаго на лютнЪ путто. 

2) Лишенные вкуса гравировальщики, въ родЪ [ези, изъ произвольнаго стремлен!я къ 
прикрашиваню, выдвинули Мадонну кверху, чЪмъ нарушили гармон!ю всей линейной струк- 
туры. По этой гравюрЪ воспроизведенъ и политипажъ въ „Живописи“ Вольтманъ-Верманъ. 
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Поднимане и опускане ритмической темы выступаеть очень ясно. При 
всемъ богатствЪ Бартоломмео никогда не дЪйствуетъ безпокойно и сбив- 
чиво; онъ строитъ свои картины по ясному закону, и истинные носители 
композищи тотчасъ же бросаются въ глаза. 

Въ этомъ Обручени св. Екатерины ‘) (см. табл. ХЕМП) правая угловая 
фигура особенно характерный типъ богатаго движеня ХУ] столЪтЯ, усвоен- 
наго Понтормо и Андреа дель Сарто. Высоко поставленная нога, высту- 
пающая рука, контрастирующий поворотъ головы. ВсБ жесты схватыван!я 
и всБ повороты отличаются большой энермей. Эта эпоха охотно показы- 
вала мускулы и суставы, поэтому рука обнажена до локтя. Начало поло- 
жено Микеланджело. Онъ, правда, нарисовалъь бы иначе эту руку: 
кисть мало выразительна. 

Святой Геормй съ лвой стороны образуетъ удачный контрастъ своей 
простотой. Для Флоренщи здфсь было дано новое зр$лище — развите 
блеска латъ изъ темнаго фона. у 

Необычайно сладостна и совершенно типична для Бартоломмео по 
мягкости текучей лини; богатая содержанемъ группа Мар!и съ младен- 
цемъ, который, направляя движене книзу, протягиваеть колЪнопрекло- 
ненной ЕкатеринЪ обручальное кольцо. 

Картины такого рода, съ ихъ богатой ритмической жизнью, серьезныя 
въ своемъ закономЪрно-тектоническомъ строени и всюду исполненныя 
свободнаго движеня, производили большое впечатлЪне на флорентин- 
цевъ. ЗдЪсь было дано въ высшей формЪ то, ч6мъ н$когда восхища- 
лись въ геометрически построенномъ Перуджино Оплакивани Христа 
(1494 г.). Понтормо въ своей фрескфЪ ПосБщене Марей Елизаветы (гал- 
лерея Аннунщшаты) довольно удачно пробовалъ подражать композищи 
Бартоломмео. Онъ ставитъ главную группу на возвышен!и передъ нишей, 
сажаетъ спереди у самыхъ краевъ сильно контрастирующия ‘угловыя 
фигуры, заботится о живомъ заполнен!и ступеней и достигаетъ поистинЪ 
монументальнаго впечатл$нЯя. Въ общей связи такого значительнаго 
цфлаго цфнность каждой отдфльной фигуры является повышенной (сравн. 
табл. въ краскахь—ПосБщене Марей Елизаветы, Альбертинелли). 

Особаго упоминан!я заслуживаеть еще Безансонская Мадонна 
уже потому, что заключаетъ въ себЪ самого красиваго Себастьяна. Мотивъ 
движеня великолБпенъ по своему теченю, и живопись венещански 
широка. Замфтно смфшанное вляне Перуджино и Беллини. Свфть 
падаетъ только на правую, боле охваченную движенемъ, сторону тЪла 
и выдБляетъ, такимъ образомъ, къ вящшей выгод фигуры, самое суще- 
ственное содержане мотива. Картина также замфчательна и въ смыслЪ 
темы: Мадонна на облакахъ, и эти облака заключены въ замкнутое архи- 


1) Обручене Екатерины съ младенцемъ Гисусомъ не является главнымъ мотивомъ 
картины, но для отлич!1я, пожалуй, можно оставить это назван!е. 
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тектоническое внутреннее пространство, которое даеть выходъ взору лишь 
черезъ дверь на заднемъ планф. Это идеализмъ новаго рода. Бартоломмес, 
вфроятно, желалъ темнаго фона, сумеречной глубины, прюбрЪтая такимъ 
образомъ также новые внЪшне контрасты для помЪщенныхъ тамъ святыхъ. 
Однако, впечатл$н!е пространства неблагоприятно, и открытая дверь скорЪе 
суживаетъ, чфмъ расширяетъ его. Впрочемъ, картина первоначально иначе 
завершалась наверху: въ полукруг находилось изображене Небеснаго 
вънчанья. Возможно, что благодаря этому впечатлЪне въ общемъ было 
благопрятнЪе. Картина, повидимому, тоже написана въ 1512 году. 

Быстро развиваясь, воспряпе брата Бартоломмео возвышается до гран- 
дюзнаго паеоса въ Мадоннф, Матери всЪхъ Скорбящихъ (1515 г.; 
Лукка, Академия). Обыкновенно М1зег!согагае это длинныя и широкя 
картины. Марйя стоить въ серединЪ съ молитвенно-сложенными руками, а 
справа и слЪва подъ ея плащемъ преклоняють колБна вЪрующе, при- 
бЪгающие подъ ея защиту. У Бартоломмео это мощная картина, узкая и 
высокая, съ полукруглымъ завершенемъ. Маря стоитъ, приподнятая 
высоко надъ землей, ангелы широко разстилаютъ ея ‘плащъ, и такъ она, 
раскинувъ руки великол$пнымъ торжествующимъ движенемъ, громко и на- 
стойчиво возсылаетъ вверхъ молитвы, а съ неба ей отв$чаеть внемлюций 
Христосъ, также овфянный шумящимъ плащемъ. Чтобы сдфлать дви- 
жене Мари плавнымъ, Бартоломмео долженъ былъ поставить одну изъ 
ея ногъ немного выше другой. Какъ было мотивировать ему эту неравную 
высоту? Не задумываясь ни минуты, онъ, въ угоду мотиву, подсовываетъ 
подъ ногу Мадонны маленькЙ чурбанъ. Классическая эпоха ни мало не 
смущалась такими вспомогательными средствами, которыя заставили бы 
возопить оть ужаса современную публику. 

Отъ пощума паства размфщается по ступенямъ вплоть до передняго 
плана, такъ что возникаютъ группы матерей, дЪтей, молящихся и наста- 
вляющихъ, которыя по формальному намЪфренйо могутъ быть сравнены 
съ группами Илюдора. Сравнене, правда, опасное, ибо тогда сейчасъ же 
выясняется, что именно недостаетъ картинЪ: связнаго движенй, движенй, 
которое передается отъ члена къ члену. Бартоломмео постоянно возоб- 
новляеть попытки изображен такихъ массовыхъ движенй, но въ этомъ 
пунктЪ онъ, повидимому, дошелъ до границы своего таланта `). 

Немного лфтъ спустя послЪ Маг пизепсогМае возникла тищанов- 
ская Аззигиа (1518 г.). Едва ли возможно избЪфжать здЪсь упоминанйя этого 
единственнаго въ своемъ родЪф произведен, такъ какъ мотивы сопри- 
касаются слишкомъ близко; однако, было бы несправедливымъ измЪрять 
Тищаномъ достоинство Бартоломмео. Для Флоренщши онъ все же озна- 
чаеть н$фчто необычайное, и картина въ ЛуккЪ ‘служитъ непосредствен- 


г) Въ Похищени Дины въ ВФнЪ, гдЪ рисунокъь принадлежитъ Бартоломмео, отно- 
шене къ Ил!юдору еще яснфе. 
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нымъ и убфдительнымъ выраженемъ приподнятаго настроен!я того вре- 
мени. О его быстромъ понижени лучше всего свидЪтельствуеть сдЪ- 
лавшаяся популярной картина Бароччо, написанная на ту же тему и 
извфстная подъ именемъ Мадоппа 4е| ророю (Уффици); удивительно 
бодрая и вызывающая по художественному размаху, но вполнЪ триваль- 
ная по содержаню. 

Къь Маег пизепсогМае примыкаеть Воскресш!Й Христосъ въ 
Питти (1517 г.; см. табл. ХЬЕ\У!). Здъсь уничтожено то, что тамъ еще звучало 
неув$ренно и смутно. Эту картину слфдуеть разсматривать какъ самую 
совершенную изъ творен!й Бартоломмео. Онъ сталъ молчаливЪе. Но сдер- 
жанный паеосъ этого благословляющаго, кроткаго Христа дЪйствуетъ 
внушительнфе и убЪдительнфе громкихъ жестовъ. „Смотрите, я живъ и 
вы будете также жить“. 

Бартоломмео былъ незадолго передъ т6мъ въ РимЪ и, вфроятно, 
видфлъ тамъ Сикстинскую Мадонну: грандюзная простота складокъ одЪя- 
ня совершенно однородна. Въ силуэтЪ онъ даетъь повышающуюся тройную 
волну, великолфпный мотивъ, которому суждено было также фигуриро- 
вать въ картинахъ мадоннъ. Рисунокъ поднятой руки и ясность функшй 
сочлененй были бы одобрены самимъ Микеланджело. На заднемъ 
планЪ снова большая ниша. Христосъ перерфзаетъ ее, что опять-таки 
усиливаетъ его явлене. Онъ возвышается надъ евангелистами, такъ какъ 
стоить на цоколЪ, мотивъ, кажуцийся самъ собой разум$ющимся, но 
все же совершенно чуждый всему флорентинскому кватроченто. Первые 
примЪры его въ Венещи. 

Четыре евангелиста—здоровяки, непоколебимые, твердые утесы. Уда- 
ренйе лежитъ только на двухъ; стояние сзади вполнЪ подчинены перед- 
нимъ, кь которымъ примыкаютъ массой. ВполнЪф зрЪлый разсчетъ на 
эффектъ виденъ въ распредфлени профилей и фасовъ, въ прямыхъ и 
склонившихся фигурахъ. Вертикальная лин!я правой головы, взятой еп 
асе, дЪйствуеть такъ разительно не самъ по себЪ, но черпаетъ свою 
силу изъ общей связи и архитектурнаго аккомпанимента. Все въ этой 
картинф взаимно поддерживаетъ и повышаетъ другъ друга. Необходимость 
каждой части ясно чувствуется. 

Наконецъ, группу Оплакиван!я Христа, Рей (см. табл. въ крас- 
кахъ), Бартоломмео такъ же, какъ это дБлали лучше люди его времени, 
трактовалъ со всфмъ благородствомъ сдержаннаго выражен!я (картина въ 
палаццо Питти). Плачъ не громокъ. Мягкая встрЪфча двухъ профилей, мать, 
поднявшая мертвую руку и наклонившаяся для послЪдняго поц$луя въ лобъ, 
воть и все. Христосъ безъ малЪйшаго слЪда всего, что претерпЪлъ. Голова 
держится въ положен!и, которое не можетъ быть у трупа, чБмъ дБлается 
уступка идеальному пониманию. Голова Магдалины, бросившейся въ страст- 
номъ порыв$ къ ногамъ Господа, остается почти невидной; къ выраженю же 
юоанна, по прим$чаню Якова Буркгардта несомнЪфнно трагическому, при- 
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м-шаны слфды напряженя, вызваннаго тяжелой ношей ‘). Такимъ об- 
разомъ, настроеня въ картинЪ сильно дифференцированы, и паралле- 
лизмъ выраженйй, который встрЪчается у Перуджино, зам$ненъ сплошными 
контрастами, взаимно повышающими другъ друга. Подобная же экономя 
господствуетъ и въ физическихъ движеняхъ. Впрочемъ, теперь въ компо- 
зищи недостаетъ двухъ фигуръ: первоначально виднЪлись еще Петръ и Па- 
велъ. Ихъ слБдуетъ, во всякомъ случаЪ, представлять склонившимися надъ 
Магдалиной, безобразный силуэть которой т$мъ самымъ оказывался 
смягченнымъ °). Благодаря отсутстйю этихъ фигуръ ударенше цЪлаго 
передвинулось. Хотя въ этой картинЪ соблюдается не симметрическое раз- 
дфлене массъ, а лишь свободно-ритмическое, но три головы безусловно 
требуютъ себЪ противов$са. Несомнфнно фальшиво позднЪйшее присоеди- 
нене крестнаго древка, находящагося посерединф картины: именно это 
мЪсто должно остаться неподчеркнутымъ. 

Бартоломмео своей линей производить еще болЪе сдержанное и тор- 
жественное впечатлЬне, чфмъ Перуджино, который выглядфлъ такимъ 
молчаливымъ среди своихъ современниковъ (ср. табл. ХХУ). Большия 
паралелльныя горизонтали у передняго края служатъ лишь выраженемъ 
для всего рельефно-простого согласованя фигуръ съ двумя доминирую- 
щими профилями. Бартоломмео, очевидно, чувствовалъ все благотворное 
дЪфйстне умиротвореннаго такимъ образомъ явлен!я. Онъ достигаетъ и 
другимъ путемъ такого же успокаивающаго впечатлЪня, дфлая группу 
низкой: изъ треугольника Перуджино вышла тупоугольная группа незна- 
чительной высоты. И, быть-можетъ, широкй форматъь былъ выбранъ 
именно съ этимъ намфренемъ. 

Бартоломмео, вЪроятно, еще долго продолжалъ работать и спокойной 
рукой облекать весь рядъ хрисйанскихъ темъ въ ихъ классическя формы. 
Отъ его рисунковъ получается впечатлЪне, будто его фантаз!я быстро 
воспламенялась отчетливыми образными представленями. Съ полнЪйшей 
увБренностью владфлъ онъ законами эффекта. Но эффектъ никогда не 
обусловливается у него въ конечномъ пункт прим$неннымъ правиломъ, 
а только личностью, которая сама создаеть себЪф свои правила. Какъ 


Г) Это замфчан!е иметь право на существован!е, хотя см6шен!е психическаго. и фи- 
зическаго ‘страдан1я непредставимо. Во всякомъ случаЪ, невозможно сказать, что именно 
въ выражен!и относится къ одной, и что къ другой причинЪ. Но здЪсь это и не необходимо. 
Однако, быть-можетъ, не ‘лишнее напомнить въ общемъ критику художника Рейнольдса, 
обращенную къ дилетантскимъ историкамъ искусства своей эпохи: „Не будучи спеща- 
листами и не зная, что возможно дать, и чего дать нельзя, они очень щедры на несклад- 
ныя похвалы. Они всегда находятъ то, что желаютъ найти, расхваливаютъ достоинства, 
которыя едва ли могутъ существовать рядомъ другъ съ другомъ, и описываютъ прежде всего 
съ большой точностью выражен!я смЪшаннаго движен!я души, которое мнЪ особенно 
кажется лежащимъ за предЪлами нашего искусства“ (,Аса4ет!зсНе Кедеп“, Лейпцигъ, 1893). 

2) Фигуры были уже написаны, но потомъ снова удалены. Для дополнен!я ср. Р&а 
Альбертинелли въ Академии, 


ПОСЪШЕНЕ. МАРЕЙ ЕЛИЗАВЕТЫ. 


Альбертинелли. 


Классическое искусство. 


ФРА БАРТОЛОММЕО. 111 


мало можно было путемъ выучки вынести изъ его мастерской, показы- 
ваеть прим$ръ Альбертинелли, принадлежавшаго къ числу людей, по- 
стоянно общавшихся съ нимъ. 

Марютто Альбертинелли (1474 —1515) названъ Вазари „ип айго 
Вацоотптео“ ‘). ДЪйствительно, онъ долго былъ сотрудникомъ послЪдняго, 
но въ сущности является совершенно инымъ по натурЪ. Ему прежде всего 
не хватаетъ убЪжденности Бартоломмео. Онъ очень одаренъ и подхваты- 
ваетъ на лету проблемы, но не доводитъ ихъ до послЪфдовательнаго раз- 
витя и время-отъ-времени даже совершенно откладываетъ въ сторону 
живопись, чтобы превращаться въ содержателя таверны. 

Ранняя картина Посфщене Марей Елизаветы (1503 г.) показы- 
ваетъ его съ лучшей стороны: группа прочувствована красиво и ясно и 
хорошо согласована съ заднимъ планомъ (см. табл. въ краскахъ). Тема 
взаимнаго привфтствя не такъ легко преодолима; чего стоитъ размЪстить 
однф лишь четыре руки! Незадолго передъ тБмъ ею занялся Гирландайо 
(картина въ ЛуврЪф, помЪченная 1491 годомъ): онъ заставляетъ кол$нопре- 
клоненную Елизавету поднять руки, въ отвЪтъ на что Маря успокаивающимъ 
жестомъ опускаетъ ей свои руки на плечи. Однако, одна изъ четырехъ 
кистей при этомъ все же пропала, и паралельное движене рукъ Мари не 
особенно охотно смотрится во второй разъ. Альбертинелли болфе богатъ 
и въ то же время боле ясенъ. Женщины жмутъ другъ другу правую 
руку, а свободная лЪвая рука дифференцирована такимъ образомъ, что 
Елизавета охватываетъ гостью, тогда какъ Маря смиренно приклады- 
ваетъ руку къ груди. Мотивъ колБнопреклоненя оставленъ: Альберти- 
нелли хотБлъ совершенно сблизить два профиля, зато онъ довольно ясно 
отмфтилъ въ быстромъ приближени старшей изъ женщинъ, въ накло- 
ненномъ положении ея головы, подчиненное положене по отношеню 
къ Мари, и, право, уже было излишне бросать на ея лицо широкую тБнь. 
Кватрочентисту еще не пришло бы въ голову такое различене. Группа 
стоитъ передъ аркой, которая не можетъ скрыть своего происхожден!я отъ 
Перуджино, причемъ впечатлЪне отъ обширнаго, спокойнаго воздушнаго 
фона дано совершенно въ его духЪ: позднЪйше художники стали бы 
избЪгать внфшней прозрачности (съ краевъ). И въ одеждф, и въ землЪ, 
усЪянной растенями, кроются еще сл$ды стиля кватроченто. 

Въ зависимости отъ Перуджино находится также и большое Распят!е 
въ ЧертозЪ (1506), но четыре года спустя Альбертинелли находитъ новую, 
классическую редакщю распят!я въ картинЪ Св. Троица (Флоренця, Акаде- 
мя; см. табл. ХЕУ]). Вс предыдуще художники раздвигаютъ ноги Спаси- 
теля у колЪнъ, онъ же даетъ болфе красивую картину, вводя, вмЪсто коорди- 
нащи, субординашю, т.-е. надвигая одну ногу на другую. КромЪ того, онъ 
идетъ еще дальше и сопровождаетъ это движене ногъ обратнымъ дви- 
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женемъ головы. Если направлене нижней части идетъ направо, то го- 
лова склоняется налфво, и такимъ путемъ въ неподвижный и, повиди- 
мому, недоступный никакой красотЪ образъ вносится ритмъ, который съ 
тЪхъ поръ уже не утрачивается. 

Къ этому же 1510 г. слфдуетъ отнести интересное Благовъщен!е (въ 
Академ!и; см. табл. ХУ), надъ которымъ художникъ сильно трудился, 
и которое важно для общей истори развит. Вспомнимъ ту жалкую роль, 
которая отводилась Богу-Отцу въ Благовфщеняхъ: въ видЪБ маленькой 
поясной фигуры является онъ гдБ-нибудь сверху въ углу и выпускаетъ 
изъ себя голубя. ЗдЪсь онъ взятъ во весь ростъ, помЪщенъ центрально 
и окруженъ в$нцомъ большихъ ангеловъ. Въ этихъ летающихъ и музи- 
цирующихъ ангелахъ кроются старан!е и работа, и художникъ, пром$нявший 
подъ сердитую руку живопись на ремесло кабатчика, чтобы не слыхать 
боле вБчныхъ разговоровъ о раккурсЪ, предпринялъ здфсь попытку, 
достойную уважения. Въ небесномъ мотивЪ вообще уже чувствуются глор!и 
ХУТ столфтЯ; только здЪсь еще все симметрично и все дано на поверх- 
ности, тогда какъ небесныя эволющи ХУЙ в$ка обыкновенно имфютъ 
дагональное развите изъ глубины. 

Повышеню торжественности соотвфтствуетъ аристократически спо- 
койная Мар, которая, стоя въ непринужденной позЪ, не обращается къ 
ангелу, а только взираетъ на него черезъ плечо и такъ принимаетъ его 
почтительное привЪтстве. Безъ этой картины Андреа дель Сарто не на- 
писалъ бы своего БлаговЪшеня 1512 года. я 

И въ колоритномъ смыслф картина также интересна, такъ какъ даетъ, 
въ видЪ задняго фона, большую темную нищу, окрашенную въ зеленова- 
тый цвфтъ. Она должна была быть выставлена на высокомъ мЪстф, и 
перспектива на это разсчитана, однако, круто стремящаяся внизъ лин! 
карниза производитъ жесткое' впечатлЪне по отношеню къ фигурЪ. 


\1. Андреа дель Сарто. 


1486—1531. 


Андреа дель Сарто называли поверхностнымъ и бездушнымъ, и надо 
сознаться, что у него есть безразличныя картины, и что въ свои позднЪйшие 
годы онъ охотно ограничивался простой рутиной. Среди талантовъ первой 
величины онъ единственный, имфвшйй, повидимому, какой-то дефектъ въ 
своемъ моральномъ обликЪ. Но все же по самой природЪ онъ тонкЙ фло- 
рентинецъ изъ покол$ня Филиппино и Леонардо, весьма изысканный по 
‚вкусу, художникъ всего аристократическаго, небрежно-мягкой позы, благо- 
роднаго движеня руки. Онъ — свБтсый челов$къ, и его Мадонны 
свЪтски-элегантны. Сильное движене и аффектъ—не его дЪ$ло: онъ не 
идетъ дальше спокойнаго стояня и прохаживанй.„Но здфсь онъ обна- 
руживаетъ восхитительное чувство красоты. Вазари ставитъ ему въ упрекъ 
то, что онъ былъ слишкомъ кротокъ и боязливъ, что ему недоставало 
нужной дерзости, но достаточно увидать хоть одну изъ большихъ „ма- 
шинъ“, которыя писалъ Вазари, чтобы понять его сужден. Однако, и пе- 
редъ мощными построенями Фра Бартоломмео или произведенями Рим- 
ской школы Андреа выглядитъ тихимъ и простымъ. 

И все же онъ былъ разностороненъ и блестяще одаренъ. Возросший 
на восхищени передъ Микеланджело, онъ одно время могъ считаться луч- 
шимъ рисовальщикомъ Флоренщи. Онъ рисуетъ суставы съ такой остротой 
(да простять мнЪ тривальное выражене) и выясняеть функщи съ такой 
энермей и опредБленностью, что одно это должно было обезпечить 
его картинамъ безпредфльное восхищене, даже если бы флорентинское 
наслфще хорошаго рисунка не соединилось здфсь съ живописнымъ та- 
лантомъ, подобный которому едва ли еще встрЪчался въ ТосканЪ. Число 
наблюдаемыхь имъ художественныхь феноменовъ не велико, и онъ не 
вдается, наприм$ръ, въ вещественную характеристику различныхъ пред- 
метовъ, но теплое мерцанье колорита его тЪлъ и мягкая атмосфера, въ 
которой купаются его фигуры, имЪютъ большую привлекательность. Въ 
колористическомъ воспряти такъ же, какъ въ воспряти лини у него та 
же самая мягкая, почти усталая красота, которая заставляетъь его болЪе 
всфхъ остальныхъ казаться современнымъ намъ. 
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Безъ Андреа дель Сарто флорентинское чинквеченто не имЪло бы 
художника для своихъ торжествъ. Большая фреска Рожденя Мари во 
дворЪ Аннунщаты даетъь намъ нЪфчто такое, чего не даютъ ни Рафаэль, 
ни Бартоломмео: прекрасное, наслаждающееся существоване людей въ 
то мгновенье, когда Возрождене достигло своего зенита. Хотфлось бы 
имЪть какъ можно больше такихъ бытовыхъ картинъ Андреа, хотЪлось 
бы, чтобы онъ не рисовалъ ничего иного. И, конечно, не отъ него од- 
ного зависЪло, если онъ не сдБлался Паоло Веронезе Флоренши. 


1. Фрески Аннуншаты. 


На паперти Аннуншаты путешественникъ обыкновенно переживаетъ 
первое значительное впечатлЪн!е отъ Андреа. Это все сплошь рання и 
серьезныя вещи. Пять сценъ изъ жизни св. Филиппа Беницци съ заклю- 
чительной датой 1511 г., а затЪмъ Рождене Марш и Шестве трехъ коро- 
лей оть 1514 г. Картины выдержаны въ красивомъ свЪ$тломъ тон и 
сначала нфсколько суховаты по расположеню красокъ, но въ Рождени 
Мари уже всецфло на лицо богатая гармоническая гамма Андреа. По- 
композищи первыя дв картины еще н$сколько рыхлы и несвязны, 
но въ третьей онъ уже становится строгимъ и вноситъ связь 
путемъ подчеркиванья середины и симметрическаго развимя боковыхъ 
членовъ. Онъ вгоняетъ клинъ въ середину толпы, такъ что центральныя 
фигуры вынуждены отступить, и картина прюбрЪтаетъ глубину въ про- 
тивоположность линейному построеню вдоль передняго края картины, 
какъ это еще почти исключительно имЪфетъ м$сто у Гирландайо. Цент- 
ральная форма сама по себф не нова въ повЪствовательной картинф, но 
ново то, какъ фигуры подаютъ другъ другу руки. Это не отдБльные ряды, 
выстроенные другъ сзади друга, но члены ц$лаго, развивающщеся изъ 
глубины въ ясной и безпрерывной связи. Это та же самая проблема, ко- 
торую одновременно, хотя и въ гораздо большемъ масштабЪ, ставилъ 
себЪ Рафаэль въ Пра и Аеинской школф. 

Послфдней картиной, Рожденемъ Марии, Сарто переходитъ изъ строго- 
тектоническаго въ свободно-ритмическй стиль. Композищя  взду- 
вается великолпной кривой: начинаясь налфво отъ женщины у камина, 
движене достигаетъ своего кульминащоннаго пункта въ идущихъ посЪти- 
тельницахъ и замираетъ въ группф у кровати роженицы. Свобода этого 
ритмическаго распорядка нфчто совершенно иное, чЪмъ безсистемность 
прежняго несвязнаго стиля: здфсь видно присутстые закона, и стоящя 
женскя фигуры, господствующя надъ цфлымъ и связывающя его, 
мыслимы какъ мотивъ только въ Х\| столБпи. ея 

Какъ только Сарто перешелъ отъ первоначальнаго безсвязнаго раз- * 
м5щеня фигуръ другъ рядомъ съ другомъ къ строгой композищи, у него 
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явилась потребность привлечь на помощь архитектуру. Она должна была 
дъйствовать собирающимъ образомъ и давать опору фигурамъ. Начи- 
нается то взаимоощущене пространства и фигуръ, которое оставалось еще 
чуждымъ кватроченто въ его цБломъ, когда архитектура играла 
скорЪе роль случайнаго аккомпанимента и служила для обогащен кар- 
тины. Сарто еще новичекъ и нельзя сказать, что отношене къ архитек- 
турЪ у него удачно. Замфтно его замфшательство при стараняхъ спра- 
виться съ черезчуръ большими залами. Архитектурный заднй планъ 
всюду слишкомъ тяжелъ; онъ помфщаеть отверсце въ серединф и 
производить скорфе суживающее, чБмъ расширяющее впечатлЪне, а 
тамъ, гдБ онъ даетъ сбоку взору выходъ на ландшафтъ, онъ развле- 
каетъ внимане зрителя. Всюду фигуры выглядять еще нЪсколько поте- 
рянными. Лишь п\епеиг картины Рожденя впервые приноситъ и здЪсь 
чистое р5шене проблемы. 

Какъ мало справляется Андреа съ драматическимъ содержанемъ 
сценъ—выясняетъь любое сравнен!е съ Рафаэлемъ. Поза святого, творящаго 
чудеса, не величественна и не убЪдительна, а публика довольствуется 
просто небрежнымъ стоянемъ, еле зам$тными признаками выражая свое 
удивлене. Тамъ, гдЪ дЪфло идетъ о сильномъ движен!и, гдЪ молний вспу- 
гиваеть и разгоняетъ игроковъ и святотатцевъ, тамъ онъ показываетъ 
эти фигуры маленькими и помЪфщаетъ ихъ въ центрЪ, хотя это именно и 
могло бы послужить ему поводомъ доказать изучене микеланджеловскаго 
картона купающихся солдатъ. Основные мотивы всф спокойнаго характера, 
но все же стоить просл$дить въ отдБльности мысли художника, и именно 
тамъ, гдЪ передъ нимъ три раза подъ рядъ вставала задача дать, при по- 
мощи стоящихъ, идущихъ, сидящихъ фигуръ, возникающее изъ середины 
симметричное въ цБломъ, не симметричное въ частностяхъ развите чле- 
новъ, тамъ мы натолкнемся на очень красивые, юношески-мягко воспри- 
нятые мотивы. Его простота, правда, производить иногда впечатлБне 
неумЪлости, однако, намъ прятно на мгновенье отказаться отъ тБлъ, сдЪ- 
ланныхъ интересными путемъ контрапосто. 

Въ Рожденши Мар!и (см. табл. ХЫХ) Андреа совершенно свободенъ. 
Аристократическая попсра!апсе, утомленная разнЪженность нашла въ немъ 
всю полноту самаго даровитаго истолкователя. Въ двухъ идущихъ женщи- 
нахъ живетъ ритмъ чинквеченто. Роженица въ своей постели также ста- 
новится боле представительной. Плоская лежачая поза и жесткая спина 
Гирландайо выглядфли, вфроятно, теперь филистерски-устарЪлыми и, по- 
добно лежаню ничкомъ у Мазаччо ‘), также должны были казаться вуль- 
гарными знатнымъ флорентинкамъ. Родильница въ постели прод5лываетъ 
ту же самую эволющю, какъ и лежащая надгробная фигура: и тутъ, и тамъ 
теперь много поворотовъ и сильна дифференцировка членовъ. 


') Тондо въ Берлинской галлереф. 
15* 
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НаиболЪе благодарный мотивъ комнаты родильницы, въ смыслЪ бога- 
таго движеня, это кругь женщинъ, занимающихся ребенкомъ. ЗдЪсь 
можно проявить великолЪше въ многообразныхъ кривыхъ и образовать 
сплошной узель движенйЙ изъ сидячихъ и склоненныхъ фигуръ. Сарто 
еще сдержанъ въ эксплуатащи темы, позднфйшие же художники дЪ- 
лаютьъ изъ одного этого содержане картины родовъ. Группу женщинъ 
пом$щають на первомъ планф и отодвигаютъь назадъ постель съ 
родильницей, вслЪдстые чего мотивъ посфшеня самъ собой упразд- 
няется. Себаспано дель Пюмбо въ грандюзной картинф въ Загма Мапа 
4е! Ророю (Римъ) даетъ впервые сцену въ этомъ родЪ, и онъ становится 
обязательнымъ для ХУЙ столЪтйя. 

Въ верхней части картины виднфется ангелъ съ кадильницей. Изъ 
примЪ$ровъ ХУП столБтя намъ знакомо скоплене облаковъ на этомъ 
мЪстф, но присутстве этого мотива здЪсь у Сарто совершенно неожиданно! 
Мы еще слишкомъ привыкли къ свЪтлой, ясной дЪйствительности кватро- 
ченто, чтобы принимать такя чудесныя явленя какъ нфчто само собой 
разумфющееся. Очевидно, что произошла смФна настроен я: стали снова 
мыслить идеально, и чудо снова находитъ себЪ мЪсто. При БлаговЪфщен!и 
мы натолкнемся на тотъ же симптомъ ‘). 

Вопреки этой идеальности Андреа не покидаетъ флорентинской дЪй- 
ствительности въ костюмахь женщинъ и въ отд6лкЪ помфщенй: это 
флорентинская комната современнаго художнику стиля, и таве костюмыы— 
какъ объ этомъ ясно свидБтельствуеть Вазари—тогда (1514) именно и 
носили. | 

Если Сарто въ этой картин воспользовался свободно-ритмическимъ 
стилемъ, то это не значитъ, что онъ считалъ боле строгую тектониче- 
скую композищю пережитой ступенью: въ другомъ мЪстЪ въ одномъ изъ 
переходовъ Скальцо онъ снова къ ней возвращается. Но и самъ переднй 
дворикъ Аннунщаты хранитъ великолЪ$пный примЪръ этого рода: возникшее 
непосредственно вслБдъ затьмь ПосЪщен!е Елизаветы Марей Пон- 
тормо (см. табл. [.). Вазари совершенно правъ: тотъ, кто хотЪлъ здЪсь пока- 
зываться рядомъ съ Андреа, долженъ былъ дать уже нфчто необычайно пре- 
красное. Понтормо и сд$лалъ это. Посфщене дЪйствуетъ внушительно не 
только благодаря преувеличеннымъ размфрамъ фигуръ,—нЪть, эта компо- 
зищя велика по причинамъ внутренняго порядка. Центральная схема, 
которую пять лЪть тому назадъ испробовалъ Андреа, лишь здЪсь впер- 
вые доведена до высоты архитектоническаго воздЪфйствя. ВстрЪча жен- 
щинъ совершается на поднимающейся ступенями платформЪ передъ нишей. 


1) Андреа зналъь Дюрера и пользовался имъ. Это извфстно изъ другихь случаевъ. 
Возможно, что. и здЪсь ангелъ навЪянъ дюреровскимь Житемъ Мар!и. Самъ по себЪ худож- 
никъ долженъ былъ обрадоваться возможности вообще какъ-нибудь заполнить излишнее 
пространство наверху. 
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Благодаря сильно выступающимъ впередъ ступенямъ достигнута богатая 
дифференцировка въ высотЪ сопровождающихъ фигуръ, что даетъ живое 
волненшелиний. Но изъ всего этого движеня побфдно поднимаются основныя 
расчленяющия ударен!я: вертикальныя съ краю, а въ промежуткЪ нисходящая 
и восходящая лини, — треугольникъ, вершина котораго образована 
склонившимися фигурами Марии и Елизаветы, а основаше сидящей женщи- 
ной слЪва и мальчикомъ справа. Треугольникъ не равнобедренный: болЪе 
крутая лин!я идетъ со стороны Марии, болЪе плоская со стороны Елизаветы, а 
голый мальчикъ внизу не случайно такъ вытянулъ свою ногу—онъ долженъ 
продолжить дальше направлене этой лини. Все охвачено здБсь общей 
связью, и каждая отд$льная фигура принимаетъ учасие въ важности и 
торжественности основной, проходящей насквозь ритмической темЪ. Не- 
сомн$нна зависимость отъ заалтарныхъ композишй Фра Бартоломмео. ЗдЪсь 
мы видимъ, какъ второразрядный художникъ, захваченный великой эпо- 
хой, создаетъ картину, производящую поистин$ значительное впечатлфн!е. 

Спозалищо (Обручене) Франчабиджо выглядываеть по сравненю 
съ этой картиной н$сколько тощимъ и б$днымъ, какъ ни хороши въ 
немъ, быть-можетъ, детали. Мы опускаемъ его. 


2. Фрески Скальцо. 


Въ скромныхъ размЪрахъ, не красками, но сЪрымъ по сЪрому распи- 
салъ Андреа дель Сарто маленькй, окруженный колоннами, дворикъ въ 
монастырЪ босоногихъ братьевъ (Зса|21), изобразивъ исторю |1оанна Кре- 
стителя. Лишь дв картины принадлежать Франчабиджо; остальныя 
десять, а также и четыре аллегорическихъ фигуры всец$ло сдЪ$ланы его 
рукой. Но онф не одинаковы по стилю, такъ какъ работа тянулась съ 
частыми перерывами пятнадцать лЪтъ, и по нимъ можно просл$дить по- 
чти все развите художника. 

Живопись сБрымъ по сБрому была давно въ ходу. Ченино Ченини 
говоритъ, что ее прим$няли для м$стъ, не защищенныхъ отъ перем$нъ 
погоды. Она встрЪчается на ряду съ цвфтной живописью также въ мЪ$- 
стахъ второстепенной важности, на балюстрадахъ, на темныхъ оконныхъ 
стБнахъ. Но въ шестнадцатомъ стол5ти ей предаются съ особой лю- 
бовью, что вытекаетъ изъ самого новаго стиля. 

Дворикъ производитъ въ высшей степени прятное впечатлЪне спо- 
койствЯ. Однообразе краски, связь съ архитектурой, способъ обрамленя— 
все заставляеть картины казаться помфщенными особенно благоприят- 
нымъ образомъ. Кто знаетъ Сарто, тотъ не будетъ искать значеня фресокъ 
въ психическихъ моментахъ. юаннъ здфсь томный проповфдникъ покая- 
‚ ня, сцены ужаса ум$рены по драматическому эффекту, характеровъ ожи- 
дать не слЪдуетъ; но Сарто всегда ясенъ и полонъ красиваго движеня, 
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и здБсь какъ нельзя лучше научаешься понимать, какъ ‘интересы вре- 
мени все боле и болЪе переходили на формальныя качества, и досто- 
инство какого-нибудь разсказа цфнилось по чисто-пространственному 
распорядку. 

Будемъ разсматривать картины въ порядкЪ ихъ возникновенй. 

1. Крещенте Христа (151 г.). Можно тотчасъ же узнать, что эта 
картина самая ранняя по тому, что фигуры не наполняютъ пространства, 
но разбросанно стоятъ кругомъ. Въ картинЪ слишкомъ много мЪста. Лучше 
всего фигура Христа, въ высшей степены нфжная по движеню и про- 
изводящая впечатлЪн!е большой легкости. Правая нога свободна, но пятка 
скромно прикасается къ пяткЪ. Ноги отчасти покрываютъ другъ друга и 
выгибъ силуэта въ области колфнъ дЪйствуетъ необыкновенно эластично. 
СлЪдуетъ обратить внимане на то, что ступни не погружены въ воду, но 
остаются на виду. НЪкоторыя идеальныя побочныя школы всегда такъ 
поступали, ‘но здфсь это дано въ интересахъ пластической ясности. 
Обнажене бедеръ также отвфчаетъ потребности въ болЪе ясномъ пред- 
ставлен!и. Старый горизонтально-подпоясанный платъ перерывалъ тЪло 
именно на томъ мЪстЪ, гдЪ должны происходить самыя важныя выясненй. 
Косо-падающий передникъ въ данномъ случаф не только гарантируетъ 
отчетливость, но благодаря ему само собой получается приятная контра- 
стирующая лин. Руки Спасителя скрешены на груди, а не сложены 
молитвенно, какъ раньше. 

У юанна мы не найдемъ такой же тонкости: угловато-надломленная 
фигура свидфтельствуеть еще объ остаткЪ боязливости. Прогрессъ выра- 
жается только въ позф спокойнаго стояня; Гирландайо и Верроккю давали 
Крестителя въ тотъ моментъь, когда онъ подходитъ. Ангелы — родные. 
братья еше болЪфе красивой пары на картинф БлаговЪщен!я отъ 1512 г. 

2. ПроповЪдь [оанна Крестителя (около 1515 г.; см. табл. |). 
Фигуры внутри рамы обладаютъ болЪе значительными размЪрами, и массо- 
вое наполнен плоскости сразу придаетъ картинЪ другой видъ. Схема ком- 
позищи указываетъ, какъ на свой прообразъ, на фреску Гирландайо въ 
Санта Мария Новелла (см.табл. 11). Помфщенная на возвышен!и центральная 
фигура и расположен!е круга слушателей со стоящими по краямъ фигу- 
рами совпадаютьъ и тутъ, и тамъ. Идентиченъ и поворотъ проповЪдника на- 
право. ТЬмъ болЪе необходимо прослфдить отступленя въ частностяхъ. 

Гирландайо хочетъ придать своему оратору убЪдительность шаговымъ 
движенемъ, "Сарто вкладываетъ все движене въ поворотъ фигуры во- 7 
кругъь своей собственной оси. Она спокойнЪе, и содержане движен!я 
въ ней богаче. Особенно эффектеньъ и здБсь сильный выгибъ силуэта 
у колнъ. Старинный ораторскй жестъ съ вытянутымъ вверхъ указатель- 
нымъ пальцемъ кажется теперь мелкимъ и тощимъ, руку хотятъ заста- 
вить дЪйствовать массой, и если тамъ рука дана плоско, то зд$сь она 
уже болфе свободна и получаетъ, благодаря раккурсу, новую жизнь. 
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Отчетливое изображене членовъ и ясное раздфлене всей фигуры даютъ 
прекрасный примЪръ рисунка чинквеченто. 

У Сарто меньше мЪста для размфщеня своей публики; но онъ 
ум$етъ дать боле убЪдительное впечатлЪне толпы, чфмъ Гирландайо, 
который только развлекаетъ зрителя своими двумя дюжинами головъ, такъ 
какъ каждая изъ нихъ въ отд$льности требуетъ, чтобы ее разсматривали. 
Замыкающия фигуры по краямъ дЪйствуютъ своей массой '). Выигрышно 
обращен!е оратора съ рфчью къ тБмъ, кого не видно на картинЪ$. 

Если главная фигура у Сарто кажется такой большой, то это не слЪ- 
дуетъ объяснять одними лишь относительно крупными размЪрами ея: со 
всфхъ сторонъ приняты мЪфры для того, чтобы придать ей главное уда- 
ремне. И весь ландшафтъ приспособленъ для этой же цфли. Онъ даетъ 
проповфднику опору сзади и просторъ спереди, и тотъ вырисовывается сво- 
боднымъ, осязаемымъ силуэтомъ, тогда какъ у Гирландайо онъ не только 
застреваетъ въ толпЪ, но и приходитъ въ конфликть съ линЯми задняго 
плана. 

3. Крещен!е народа (1517 г.). Стиль начинаетъ становиться безпо- 
койнымъ. Одежды разорваны и лежатъ зубцами, движеня черезчуръ 
громки. Второстепенныя фигуры, долженствуюцщя внести въ строгую 
схему прелесть случайнаго элемента, дЪлаютъ это въ чрезмфрной степени. 
Настояций Сарто сказывается еще въ красивой спинной фигурЪ нагого 
юноши, который томно смотритъ внизъ. 

4. Взят!е подъ стражу (1517 г.). И эта сцена, какъ ни мало она для 
того пригодна, дана въ вид$ центральной композищи. Иродъ и оаннъ 
не поставлены другъ противъ друга, профиль противъ профиля, но пра- 
витель сидить въ серединф; наискось противъ него, справа, помфщенъ 
юаннъ, а для возстановлен!я симметр!и слЪва увЪсистая фигура зрителя. А 
такъ какъ оаннъ окруженъ двумя стражами, то картина требуетъ новаго 
уравновЪшенйя, которое и дано въ фигур выходящаго (несимметрично) 
изъ глубины начальника стражи. Богатая группа взятя подъ стражу 
очень оживлена по дЪйствю сравнительно со спокойной массой одной 
стоящей спиной фигуры. Правда, слфдуетъ сознаться, что послфдняя не 
болфе какъ манекенъ. Но, тфмъ не менЪе, подобное распредБлене контра- 
стовъ прогрессъ для Флоренщи, ибо прежде им$ли обыкновене наполнять 
пространство равномфрно и такъ же равномЪфрно распредфлять движен!е. 
КромЪ того, фигура юанна, которому трудно встрЪтиться глазами съ пра- 
вителемъ, очень хороша; стражи могли бы быть охвачены еще болЪе силь- 
нымъ движенемъ, но здфсь художникъ все же избЪфгнулъ ошибки, въ 
которую впадали друпе, заставлявише главную фигуру совершенно теряться 
рядомъ съ ихь безудержностью. 


1) Какъ извфстно, человфкъ въ капюшон справа такъ же, какъ и сидящая женщина, 
поднимающая своего ребенка, заимствованы У Дюрера. 
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5. Танецъ Саломеи (1522 г.). Сцена танца, обыкновенно неумЪстно 
сочетаемая съ передачей головы Крестителя, изображена здЪсь въ отдЪль- 
ной картинЪ (см. табл. [1). Тема, вЪроятно, особенно нравится Андреа, и 
дЪйствительно плящущая Саломея съ чарующей гармон!ей въ движеняхъ— 
одинъ изъ его красивё5йшихъ замысловъ. Фигура выдержана очень спо- 
койно, движене заключено, главнымъ образомъ, въ верхней части корпуса. 
Въ видЪ контраста танцовщиц$ противопоставлена повернутая спиной 
фигура,—служитель, приносящий блюдо. Художникъ вынуждаетъ зрителя 
приводить обЪ фигуры въ извЪфстное отношене другъ къ другу, онЪ до- 
полняютъ одна другую, и лишь въ силу того, что служитель выдвинуть 
больше впередъ, мгновенная прюстановка Саломеи дЪйствуетъ такъ захва- 
тывающе. Стиль снова успокоился, лини болЪе текучи. Картина является 
характернымъ примфромъ идеальнаго упрощен инсценировки и опущен! я 
всякихъ излишнихъ деталей. 

6. Усъкновен!е главы (1523 г.). Казалось бы, что здЪсь Сарто невоз- 
можно избЪжать изображен!я сильнаго физическаго дЪйствй: взмахиваюций 
мечомъ палачъ-—излюбленная фигура художниковъ, искавшихъ движен!я 
ради него самого. Однако, Сарто все же уклоняется отъ этого обязатель- 
ства. Онъ даетъ не усфкновене, но тотъ спокойный моментъ, когда стражъ 
кладетъ голову на протягиваемое Саломеей блюдо. Онъ, въ видЪ фигуры, 
взятой со спины, съ широко разставленными ногами, стоитъ посерединЪ, 
она слфва, а съ другой стороны военачальникъ, т.-е. композищшя опять- 
таки центральна. Жертва милостиво скрыта отъ глазъ зрителя. 

7. Подношен!е главы (1523 г.). Еще разъ застольное общество. На 
этотъ разъ фигуры сдвинуты т$снфе,—картина не такъ широка. Саломея, 
несущая голову, такъ же оживлена, какъ въ сценЪ танца, противовЪсъ ея 
грашозному повороту образуютъ застывиия позы зрителей съ другой сто- 
роны. НаиболЪе живое движене отодвинуто къ’ серединЪ. Края заняты 
двойными фигурами. 

8. Явлен!е ангела Захар!и (1523 г.). ЗдЪсь художникъ вполнЪ ув$- 
ренъ въ себЪ. У него свои рецепты, съ помощью которыхъ онъ достигаетъ 
извЪстнаго результата при всякихъ условяхъ, и, полагаясь на нихъ, онъ по- 
зволяетъ себЪ все большую небрежность. Снова прим$няется шаблонъ бо- 
ковыхъ фигуръ. Явлеше ангела совершается сзади: скрестивъ руки, онъ 
молча склоняется передъ отступившимъ въ изумлени священнослужи- 
телемъ. Все намфчено лишь поверхностно, но абсолютно увЪренная эко- 
номя эффектовъ и тихая торжественность архитектоническаго располо- 
женя все же придаютъ изображеню столько достоинства, что даже самъ 
Джотто, замыселъ котораго гораздо серьезнЪе, съ трудомъ выдерживаетъ 
сравнене съ нимъ. 

9. Посфъщен!е Елизаветы (1524 г.). Симметричныя боковыя фигуры 
отсутствуютъ. Главная группа обнимающихся женщинъ поставлена по 
д1агонали, и эта щагональ управляетъ всей композищей. Фигуры раз- 
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ставлены по аштпсипх, т.-е. какъ пять очковъ на игральной кости. Успо- 
каивающе дЪйствуетъ прямо ор!ентированная архитектура задняго плана. 

10. Наречен!е имени (1526 г.). Еще разъ новая схема. Служанка 
съ новорожденнымъ стоитъ центрально въ первой зонф, повернувшись къ 
сидящему съ краю 1оакиму. Въ точномъ соотвфтстви находится сидящая 
съ другого края женщина. Мать въ постели и прислужница симметрично 
разм щаются во второй зонф между фигурами передняго плана. Вазари 
говоритъ здфсь о „Ппагап4ипепю 4еШа ташега“ *) и очень хвалитъ кар- 
тину. Насколько я вижу, здБсь н$фть особой новизны стиля, все было 
подготовлено заранЪе, и особенно плохо сохранившаяся фреска даже не 
возбуждаетъ желаня видЪфть большее. Здфсь видно все, что заблагораз- 
судилось дать художнику въ этотъ позднйЙ свой перюдъ. 

ДвЪ картины, добавленныя Франчабиджо къ этому циклу, но- 
сять обЪ рання даты. Онъ, какъ меньш талантъ, проигрываетъ рядомъ 
съ Сарто. Въ картинЪ, гдЪ младенецъ [оаннъ получаетъ отцовское благо- 
словене (1518 г.), рфзкость движеня въ фигурЪ благословляющаго отца 
производитъ еще совершенно устарЪ$лое впечатлЪн!е. Добавочныя фигуры, 
которыя сами по себф очень хороши, въ род мальчиковъ на перилахъ 
лфстницы, слишкомъ сильно выступаютъ впередъ, и болфе тонюй ху- 
дожникъ вообще не помфстилъ бы сюда этой большой лЪстницы. Она— 
единственный рЬжущй глазъ мотивъ во всемъ дворикЪ Скальцо. Фреска 
непосредственно примыкаетъ къ самой ранней работЪ Андреа, Крешеню 
Христа; она превосходитъ ее величиной, но не красотой. 

Рядъ историческихъ картинъ прерывается, какъ уже было сказано, че- 
тырьмя аллегорическими фигурами, которыя всф написаны Сарто; 
он$ должны подражать статуямъ, стоящимъ въ нишахъ. Искусства снова 
начинаютъ сливаться. Въ это время едва ли найдется мало-мальски зна- 
чительный живописный епзетЫе безъ привлеченя дЪйствительной или 
имитированной пластики. Лучшая изъ этихъ фигурь—Сагйаз (Милосердие), 
которая, держа ребенка на рукЪф, тянется внизъ за другимъ, причемъ 
вполнф цфлесообразно не сгибаетъь спины, а лишь подгибаетъ колЪно, 
чтобы не потерять равновЪ<я (подобная группа на потолкЪ зала Илюдора 
въ картинЪ Ноя). Джустищя (Справедливость)—несомнфнное подражание 
подобной фигурЪ Сансовино (см. табл. 1) въ РимЪ ($. Мапа 4е| ророо); 
только одна нога поставлена выше, для достиженя большаго движенйя °). 
Фигура еще разъ оживаетъ въ Мадоппа 4ейе агрге. 


1) О рост стиля. 

?) Согласно вкусу кватроченто мечъ долженъ быть поднятъ вверхъ, согласно вкусу 
чинквеченто онъ будетъ опущенъ внизъ. Сансовино является здЪсь представителемъ стараго, 
Сарто-—новаго стиля. То же самое слфдуетъ сказать и о ПавлЪ съ мечомъ. Монументальная 
скульптура, подобно Павлу П. Романо на мосту Св. Ангела, представляетъь еще старинный 
типъ. 
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8. Мадонны и святые. 


ОслабЪвшая серьезность пониман!я и выполнен, чувствующаяся въ 
фрескахъ Скальцо, начиная съ 1520 г., не означаетъ, что у художника про- 
палъ интересъ именно къ этой задачЪ: въ станковой живописи того вре- 
мени у него обнаруживаются тЪ же симптомы. Андреа становится равно- 
душнымъ,—это рутинеръ, который полагается на свои блестяще художе- 
ственные премы. Даже тамъ, гдЪ онъ несомнЪфнно беретъ себя въ руки, 
въ творен!и уже не чувствуется боле душевной теплоты. ДЁфло бюграфа 
объяснить причину этого. Юношеск!я произведен!я не даютъ возможности 
предчувствовать такой переворотъ. , Наилучшй прим$ръ для ознакомле- 
ня съ тЬмъ, что первоначально заключалось въ этой душЪ, —большая 
картина БлаговЪщен!я въ Палацио Питти, которую Андреа написалъ 
на 25-омъ или 26-омъ году (см. табл. ШМ). 

Мар!я представительна и строга, какъ у Альбертинелли, но болфе 
тонко прочувствована въ смыслЪ движенй, а ангелъ съ очаровательной, 
юношески мечтательной головой, вытянутой впередъ и слегка склонен- 
ной, такъ прекрасенъ, какъ его могъ изобразить только Леонардо. Онъ 
говорить свое привфтстве и, преклоняя колБно, протягиваетъ руку къ 
изумленной Марш. Это почтительное привЪфтстЫе издали, а не бурное 
вторжене школьницы, какъ у Гирландайо или Лоренцо ди Креди. И 
снова въ первый разъ послЪ готической эпохи ангелъ является на обла- 
кахъ; чудо снова допускается въ картину духовнаго содержания. Въ фи- 
гурахъ двухъ ангеловъ съ вьющимися волосами и слегка затуманенными 
глазами подхваченъ и продолженъ разъ взятый мечтательный тонъ. 
Вопреки обычному расположен!ю, Мария стоитъ слЪва, а ангелъ приходить 
съ правой стороны. Быть-можетъ, Андреа хотЪлъ, чтобы протянутая рука 
не заслоняла тфла. Отсюда—вся выразительная ясность фигуры. Рука 
обнажена такъ же, какъ и ноги сопровождающихъ ангеловъ, и рисунокъ 
сразу выдаетъ ученика Микеланджело. Жесть, какимъ лфвая рука дер- 
житъ стебель лили, совершенно микеланджеловсюкй. 

Картина еще не совсфмъ свободна отъ развлекающихъ деталей, од- 
нако; архитектура задняго плана въ своемъ родЪф великолЪпна и нова. 
Она укрфпляеть фигуры и соединяетъ ихъ. Лини ландшафта идутъ въ 
унисонъ съ главнымъ движенемъ. 

Палацио Питти содержить еше одно Благов$фщене, относящееся къ 
позднимъ годамъ Андреа (1528 г.); первоначально оно было помЪщено 
въ люнетъ, теперь же изм$нено въ прямоугольникъ. 

Оно исчерпывающимъ и яснымъ образомъ показываетъ противопо- 
ложность между началомъ и концомъ. Далеко превосходя первое по 
бравурности живописи, это второе БлаговЪщене обнаруживаетъ отсут- 
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душнымъ, —это рутинеръ, который полагается на свои блестяще х 
ственные премы. Даже тамъ, гдЪ онъ несомнфнно береть себя. въ 
въ творенми уже не чувствуется боле душевной теплоты. ДЪло б/ю! 
_ объяснить причину этого. Юношестия произведен не дають возможности 
пронноеимаиь тимой периоркугь. Чотлечь НЙ гурмциь для дд 
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корон мнечтательной головой, ани впередъь и слегка реняо 
5й, такъ прекрасенъ, какъ его могь изобралить тольно Леонардо. Онъ — 
зоворыть свое привЪтстве и, прекломая колЪно, протягиваеть руку кь — 
изумленной Мар. Это почеительное привфтсте издали, а не бурное \ 
вторжене ‘школьницы, какь у Гирландайо или Лоренцо ди. Креди. мо 
снова эъ первый разъ посл готической эпохи ангелъ является на’ обла- — 
кахъ; чудо снова допускается въ картину духовнаго содержанй.. Въ фи: И 
гурахъ двухъ ангеловъ съ вьющимися волосами и слегка затуманенными МУ 
глазами подхваченъ и продолженъ разъ взятый мечтательный тонъ. _ 

Ролрежки обычному расположению, Мар!я стоить слЪва, а ангелъ приходить ь! 
е рыла чиироии, бое ед хот6лъ, чтобы фена вы | 
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стве содержаня, которое не въ состоянии замаскировать вся волшебная 
трактовка воздуха и одфянйй ‘). 

Въ Мааоппа 4еПе агр!е (Мадонна съ гаршями) Мар!я является 
зрлой женщиной, а Андреа зрЪлымъ художникомъ (см. табл. въ кра- 
скахъ). Это самая аристократичная мадонна Флоренщи, съ царственной 
осанкой и сознанемъ своего достоинства; она не похожа на Сикстинскую 
Мадонну Рафаэля, которая не занята мыслью о себЪ. — 

Она стоитъ, какъ статуя, на пьедесталЪ и смотритъ внизъ. Ребенокъ 
охватилъ ее за шею, и она безъ усиля несетъ на рукЪ эту значительную 
тяжесть. Другая рука держитъ книгу, опирая ее о бедро—также мотивъ 
монументальнаго стиля. Ничего материнскаго и интимнаго, ни единаго 
намека на жанровую игру съ книгой—одна лишь идеальная поза. Такъ 
она не могла бы читать. Рука ложится широко на край книги—и это 
особенно красивый примЪръ величественнаго жеста чинквеченто °). 

Святые, Францискъ и оаннъ Евангелистъ, оба щедро надфлен- 
ные движенемъ, подчинены Мадоннф$ уже тБмъ, что поставлены 
только въ профиль. Фигуры, тБсно придвинутыя другъ къ другу, обра- 
зуютъ объединенное цЪлое, и богатая содержанемъ группа выигрываетъ 
въ сил благодаря ихъ пространственному отношеню: ни кусочка лиш- 
няго пространства, тфла всюду касаются края картины. Удивительно, что, 
несмотря на это, не возникаеть ощущен!я тфсноты; одно изъ противо- 
дЪъйствующихъ средствьъ-—ведуше вверхъ пилястры. 

Къ пластическому богатству присоединяется живописное богатство 
явленя. Андреа хочетъ отнять у взора силуэты, вдоль которыхъ онъ 
могъ бы скользить, и вмЪсто связной лини даетъ ему лишь отдфльныя 
свЪтлыя части поверхности, въ видЪ выпуклостей. Тамъ и сямъ изъ су- 
мерекъ картины выплываетъ освфщшенная часть, чтобы тотчасъ же снова 
погрузиться въ тБнь. Н$ть болЪе равномЪрно-яснаго развертыванья освЪ- 
щенныхъ формъ. Поддерживается постоянно разнообразящееся движене 
глаза, результатомъ чего является болфе живое впечатлЪне оть тфлъ, 
которыя, конечно, затмеваютъ все богатство прежняго плоскаго стиля. 

Еще болЪе высокая живописная ступень отмфчена картиной П1зрифа 
въ палаццо Питти (см. табл. ГУ). Передъ нами четыре стояцшя фигуры муж- 
чинъ, занятыхъ разговоромъ. Невольно приходитъ на умъ группа Нанни ди 
Банко въ Орсанмикеле. Однако, здБсь это не только безразличное со- 
вмЪстное стояне, но дЪйствительный диспутъ, въ которомъ роли ясно рас- 
пред$лены. Епископъ (Августинъ?) говоритъ и обращается съ рфчью къ 


') Въ „Чичероне“ картины перем$шаны, а о третьемъь Благовфщен!и въ палаццо 
Питти вообще не можеть быть рЪчи. Въ спорной картинЪ (БлаговЪщен!е съ двумя свя- 
тыми) Маря лишь повторене фигуры 1528 г. и, какъ видно, исполнена мене умВлой 
рукой. Друме мотивы взяты изъ другихъ мЪстъ. ЗамЪтка у Уазаг!-МПапез, \. 17 (прим. 2), 
ошибочна: произведене никоимъ образомъ не можетъ относиться къ 1514 г. 

2) Согласно прообразу Петра въ рафаэлевской МадоннЪ съ балдахиномъ. 
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Петру-мученику, доминиканцу, тонкая интеллигентная голова котораго 
заставляетъь казаться рядомъ съ собой недодБланными всЪБ типы Барто- 
ломмео. Св. Францискъ, напротивъ, кладетъ руку на сердце и качаетъ 
головой —Малектика не его спещальность. Лаврентй, какъ младший, не 
высказывается; это нейтральная фигура и играетъ здБсь ту же роль, 
что Магдалина въ рафаэлевской св. Цецили; обща у нихъ и подчеркну- 
тая вертикаль. 

Неподвижность группы изъ четырехъ стоящихъ фигуръ смягчается 
добавленемъ двухъ колфнопреклоненныхъ на переднемъ планЪ (ступенью 
ниже). Это Себастьянъь и Магдалина, совершенно не участвующще въ 
разговорф, но въ колористическомъ отношении являющщеся главными 
носителями удареня. Зд$сь Сарто даетъ краски и мускулы, тогда какъ 
бесБдующе мужчины строго выдержаны: много сЪраго, чернаго и коричне- 
ваго и только совсфмъ сзади рдфетъ затаенный карминъ (Лаврент!й). 
ЗаднЙ планъ совершенно теменъ. 

Въ смыслЪ живописи и рисунка картина является апогеемъ искусства 
Андреа. Обнаженная спина Себастьяна и поднятая вверхъ голова Магда- 
лины—удивительныя интерпретащи человфческой формы. А затЪмъ руки! 
Женственно н«-жный жесть Магдалины и преисполненныя выраженя 
руки участниковъ диспута. Можно съ полнымъ правомъ сказать, что ря- 
домъ съ Леонардо никто не трактовалъ ихъ такъ, какъ Сарто. 

Въ Академ!и находится вторая картина съ четырьмя стоящими фи- 
гурами, написанная десять лЪтъ спустя (1578 г.) и характеризующая даль- 
нфйшее развите и разложене стиля Андреа. Она, какъ и всЪ его позднЪЙ- 
иия работы, свЪтла и пестра, головы не связаны одна съ другой, но жи- 
вописная сторона и разстановка фигуръ въ ней свидфтельствуютъ объ 
умфньи и ловкости автора `). Видно, что ему стало легко создавать такя 
богатыя съ виду композищи; однако, впечатлЪне отъ нихъ все же остается 
внЪшнимъ. 

Мадонна съ гаршями также не имфла достойной преемницы. 

Вошедшая незадолго передъ т$мъ въ моду тема Мадонны въ 
глори или, вфрнфе, въ облакахъь должна была оказаться особенно 
по вкусу Андреа. Онъ открываетъ небо и, показывая небесный трумфъ, 
согласно стилю времени спускаеть Мадонну на облакахъ глубоко внизъ 
въ самую середину обступившихъ ее полукругомъ святыхъ. СмЪфна стоящихъ 
и колБнопреклоненныхъ фигуръ сама собою разумФется, такъ же, какъ 
и систематическое манипулированье съ контрастами внЪшнихъ и внут- 
реннихъ поворотовъ и съ направленемъ взора то вверхъ, то внизъ ит. д. 
Сарто присоединяетъ сюда еще контрасты совершенно свЪтлыхъ и совер- 
шенно темныхъ головъ и при распред$лени этихъ ударенй не обра- 


1) Первоначально въ серединф стояли два путто, которые теперь вынуты и пов%- 
шены отдфльно. 
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щаетъ никакого вниманя на то, откуда могуть падать свЪтъ и тфни. 
Въ картин н$ть общаго сильнаго прилива и отлива движеня. Очень 
бросается въ глаза вн$шнее примфнене опредБленныхъ рецептовъ, но 
все же этимъ картинамъ еще нельзя отказать въ извЪфстной необходи- 
мости, съ которой он вытекали изъ темперамента Андреа. 

Примфромъ этихь Мадоннъ можно взять Мадонну 1524 г. (Питти). 
Характеровъ здфсь искать нечего, сама Мадонна даже очень тривальна 
(см. табл. ЫМ). Фигуры, стоящя на колЪняхъ, повторен изъ Г5рша, съ 
характерными обостренями недостатковъ впадающаго въ рутину худож- 
ника. Себастьяна можно отнести къ той же модели, какъ и извЪстную пояс- 
ную фигуру молодого [оанна (см. ниже); въ живописномъ же отношени 
онъ трактованъ здЪсь такъ, что контуръ почти не играетъ никакой роли, 
а все значене принадлежитъ свБтлой поверхности открытой груди. 

Наконецъ, всБ регистры стянуты въ большой Берлинской кар- 
тинб 1528 г. ЗдБсь, какъ уже у Бартоломмео, облака заключены въ 
замкнутое архитектоническое пространство. Сюда же присоединяется 
ниша, пересфченная рамой, и лЪстница, на ступеняхъ которой размьщены 
святые въ цБляхь достиженя сильной пространственной дифференци- 
ровки. Передня фигуры даны только до пояса, мотивъ, котораго до 
сихъ поръ намБренно избЪгало искусство высокаго стиля. 

О святыхъ семействахъ сл$дуеть сказать то же самое, что 
уже было сказано по этому поводу у Рафаэля. И для Андреа художе- 
ственной цБлью было наибольшее богатство на наименьшей поверхности. 
Поэтому онъ становить свои фигуры на кол$ни и усаживаетъ ихъ по- 
ближе къ землЪ, скручивая въ одинъ узелъ троихъ, четверыхъ, пятерыхъ. 
Фонъ— обыкновенно темный;”ИмЪется цфлый рядъ такихъ картинъ: изъ 
нихъ хороши тЪ, которыя даютъ сначала впечатлЪн!е естественности по- 
ложенЯ, а уже затБЬмъ заставляютъ думать о проблемЪф формы. . 

Особое положене, также и по отношеню къ Рафаэлю, занимаетъ 
Мадоппа 4е| зассо (Мадонна съ мЬшкомъ) оть 1525 г. (боковая галлерея 
Аннунщаты, Флоренщя). Являясь первокласснымъ примфромъ закон- 
ченно мягкой фресковой живописи вообще и художественнаго располо- 
женя складокъ въ частности, картина прежде всего обладаетъ никогда 
болБе не повторявшимся, вызывающе см$лымъ расположенемъ фигуръ 
(см. табл. ХЫХ). Марйя сидить не въ центрЪ, а сбоку, но нарушен равновЪ- 
ся устраняется расположившимся противъ нея [осифомъ, который, будучи 
отодвинутъ въ глубь, хотя и кажется меньшимъ по массЪ, но съ точки 
зр5н!я равнов5@я имфетъ такое же значене, благодаря большему раз- 
стояню отъ центральной оси. Немногочисленность ясныхъ основныхъ 
направленйй обусловливаеть производимое картиной издали монумен- 
тальное впечатлЪ ве. При большомъ внутреннемъ богатств въ высшей 
степени простой контуръ. Помпезно шировй мотивъ Мадонны вызывается 
ея низкой посадкой. Смотрящая вверхъ голова всегда будетъ производить 
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впечатлЪне, даже если и признаться, что это эффектъ чисто-внЪшнйй. 
Уголъ зрня помБщается въ глубинЪ, сообразно истинному м$Ъстополо- 
женю картины: фреска находится надъ дверью. 

Изъ отдфльныхъ святыхъ у Андреа отрокъ [оаннъ Креститель въ 
Питти пользуется м!ровой славой (см. табл. 1\]). Онъ принадлежить къ числу 
той полудюжины картинъ, которую во время сезона туристовъ вы обяза- 
тельно найдете въ окн$ каждаго фотографическаго магазина Италии. 
Было бы не безынтересно спросить, съ какихъ поръ онъ занимаетъ 
это положене, и какимъ переворотамъ моды подчинены и эти признан- 
ные любимцы публики. Строгая, страстная красота, которую въ немъ 
прославляютъ („Чичероне“), улетучивается тотчасъ же при сравнен!и съ 
рафаэлевскимъ отрокомъ оанномъ въ ТрибунЪ, но онъ все же остается 
красивымъ мальчикомъ '). Къ сожалЪфню, картина очень пострадала, 
такъ что можно только угадывать первоначальное намЪфрене художе- 
ственнаго воздЪфйствя путемъ развитя свЪфтлаго тБла изъ темнаго фона. 
Держащая рука съ поворотомъ на сгибЪ удалась Андреа. Характерно, 
что онъ всюду заботится о перерЪзЪ силуэта и заставляеть совершенно 
исчезать одну сторону тБла. Плащъ, долженствуюций создать напра- 
влене, противоположное доминирующей вертикали, уже напоминаетъ 
экстравагантности ХУЙ вЪка. Фигура отодвинута въ сторону (справа пустое 
пространство), и въ этомъ отношении напрашивается сравнене съ скри- 
пачемъ Себастьяно. 

Сестра этого оанна, сидящая Агнеса Пизанскаго Собора; одна изъ 
прелестнЪйшихъ картинъ художника, гдЪ кажется, что и онъ также хочеть 
дать попытку экстатическаго выражен!я; однако, все ограничивается н$- 
сколько боязливымъ, устремленнымъ вверхъ взглядомъ святой. Сарто оста- 
вались совершенно недоступны эти возвышенныя состояня души, и было 
ошибкой поручить ему Аззита (Успене). Онъ написалъ ее дважды; 
картины висятъ въ Палаццо Питти. Андреа неудовлетворителенъ здЪсь 
не только по выраженю, но и по движеню, и это также можно было 
предвид$ть. Достаточно сказать, что здфсь—послЪ 1520 г.—мы все еще 
встр$чаемъ при вознесен!и Мар!и простую сидячую фигуру! Однако, право, 
и такимъ образомъ можно было бы найти болЪе достойное р5шенее. Но 
молитва у Сарто такъ же мало говорить, какъ и см$шной жесть замЪша- 
тельства, которымъ Маря придерживаетъ свой плащъ на колфняхъ. Изъ 
среды апостоловъ у гроба онъ оба раза выбиралъ оанна въ видЪ главной 
фугуры и над$лялъ его тБмъ красивымъ движенемъ рукъ, как! я встрЪ- 
чаются на его юношескихъ картинахъ. Однако, и тутъ нельзя отрЬшиться 
отъ впечатлЪн!Я намЪ$ренной элегантности, и чувства застигнутыхъ врасплохъ 


1) Сарто воспользовался той же моделью для Исаака въ Жертвоприношен!и (Дрезденъ), 
написанномъ вскорф послЪ 1520 г. МнЪ кажется, что я узнаю ее еще разъ и въ Ма- 
доннЪ 1524 г. 
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апостоловъ не отличаются особымъ подъемомъ. И все-таки это молчане 
прятнфе шумихи Римской школы послфдователей Рафаэля. 

РаспредБлене св$та итБни здЪсь разсчитано на контрастъ небеснаго 
блеска и темноты земной сцены. Однако, во второй, болЪе поздней картинЪ 
Сарто оставилъ внизу открытымъ св$тлый прорЪзъ, и велик худож- 
никъ движен!я, Рубенсъ, послфдовалъ здЪ$сь за нимъ, такъ какъ некра- 
сиво раздфлять вознесене на небо столь сильно подчеркнутой горизон- 
тальной линЕей. 

Оба кол$нопреклоненныхъь святыхъ въ первой Аззигйа ведутъ свое 
происхождене оть Фра Бартоломмео; во второй редакщи мотивъ кол$но- 
преклоненныхъ фигуръ на переднемъ планЪ былъ сохраненъ, но въ угоду 
контрасту допущена та тривальность, что одинъ изъ присутствующихъ— 
и здБсь это апостолъ — въ продолжене торжественнаго акта смотритъ 
изъ картины на зрителя. Воть начало безразличныхъ фигуръ передняго 
плана сеичентистовъ: формами искусства уже явно злоупотребляютьъ, 
обращая ихъ въ безсодержательныя формулы. 

О Рей въ Палацио Питти мы совершенно умолчимъ. 


4. Портретъь Андреа. 


Андреа не писалъ много портретовъ, и мы съ перваго взгляда не за- 
подозримъ у него особыхъ задатковъ портретиста. Однако, у него есть нф- 
сколько юношескихъ произведенй, мужскихъ портретовъ, приковываю- 
щихъ зрителя какой-то таинственной прелестью. Это извЪфстныя головы 
въ Уффици и Питти и поясная фигура въ Лондонской Нащональной гал- 
лереф. Он обладаютъ всфмъ аристократизмомъ лучшей стороны таланта 
Андреа, и чувствуется, что художникъ хотБлъ сказать ими н$что особен- 
ное. Не приходится удивляться, если ихъ поняли какъ автопортреты, и 
все же можно съ увБренностью сказать, что онф не могутъ быть ими. 

ЗдБсь передъ нами тотъ же случай, какъ у Ганса Гольбейна млад- 
шаго, гдЪ по поводу Прекраснаго Анонима уже рано сложилось пред- 
взятое мнфне, которое трудно искоренить; существуетъ подлинный порт- 
реть Гольбейна (рисунокъ въ собран портретовъ художниковъ во Фло- 
ренщи), но не хотять признавать, что онъ исключаетъ друпе, ибо пред- 
ставлеше неохотно разлучается съ боле красивымъ типомъ. 

Подлинный портретъ молодого Андреа находится на фрескЪ Шествя 
королей во дворф Аннунщаты, а портретъ его въ боле позднемъ воз- 
растЪЬ въ собранйи портретовь художниковъ (Уффици). Они вполнЪ до- 
стовфрны. Вазари говорить объ обоихъ. Упомянутыя вначалЪ картины 
не соотв$тствують этимъ чертамъ, да и между собой онЪф, повидимому, 
не согласуются: лондонсюй портреть изображаетъь одного человЪка, а 
флорентинсве— другого. Но эти посл5дне сводятся къ одному и тому же 
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оригиналу, такъ какъ соотвЪтствуютъ другъ другу въ каждой лини, до 
послфдней детали складокъ. Экземпляръь въ Уффици, очевидно, копя, 
а оригиналъ-—портретъ въ Питти, который, хотя и не сохранился непри- 
косновеннымъ, все же свидфтельствуетъь о болЪфе умфлой рукЪ '). О немъ 
одномъ здфсь и будетъ идти рЪчь (см. табл. ХХХУ!). 

Голова выступаетъ изъ темнаго фона, какъ это мы находимъ у Перу- 
джино, но остается въ зеленоватомъ полумракЪ. Наиболфе сильный 
свёть лежить не на лицЪ, но на случайно высунувшемся уголкЪ 
рубашки у шеи; сБрыя и коричневыя краски, мантя и воротникъ, 
тусклы. Болыше глаза: спокойно смотрять изъ своихъ впадинъ. При 
всей художественно живой вибращи фигура отличается замЪчательной 
твердостью, обусловленной вертикальной посадкой головы, чистымъ 
фасомъ и всБмъ спокойнымъ осв5щенемъ, которое выдБляеть какъ 
половину головы и освфщаетъ именно необходимые пункты. Кажется, 
что голова внезапнымъ поворотомъ на мгновенье приняла это положене 
абсолютно чистой вертикальной и горизонтальной оси. Вертикаль прохо- 
дить насквозь до самой верхушки берета. Простота линЙ и спокойстве 
значительныхъ свЪ$товыхъ и тБневыхъ массъ соединяются съ ясной обри- 
совкой формъ, свойственной мастерскому стилю Андреа. Всюду прогля- 
дываютъ слфды твердости. Уголъ глаза и`носа, моделировка подбородка 
и скулы сильно напоминаютъ Пзрща, которая, очевидно, возникла прибли- 
зительно въ то же время °). 

Можно разсматривать эту тонкую, интеллигентную голову какъ иде- 
альный типъ во вкусЪ ХУ] столЪтя. Невольно хочется поставить его 
вмЪфстБ съ Скрипачемъ, родственнымъ ему съ внутренней и внфшней 
стороны, въ ряды портретовъ художниковъ. Во всякомъ случаЪ, это одинъ 
изъ прекрасныхъ примБровъ идеальнаго воспрятя человфческой формы 
въ эпоху чинквеченто, общую основу котораго слфдуетъ искать у Микел- 
анджело. Нельзя не узнать и здБсь влянЯя того духа, который создалъ 
дельфйскую Сивиллу. 

Этому портрету Андреа соотвЪтствуеть задумавшйся юноша въ 
луврскомъ Заоп саггё, прекрасная картина, правда, болЪе въ духЪ Лео- 
нардо. Она носитъ уже самыя различныя имена и приписывается теперь, 
какъ мнЪ кажется, съ полнымъ правомъ, Франчабиджо такъ же, какъ 
и та совершенно затненная голова юноши оть 1514 г. въ Палаццо 
Питти съ выставленной на перилахъ лфвой рукой, ораторсёй жестъ ко- 


1) „Чичероне“ (со времени Мюндлера) разсуждаетъ, наоборотъ: красивЪйний (и по всей 
вфроятности, собственноручный) портретъ въ Уффици, ког!я съ котораго, несовершенная 
и сильно пострадавшая, въ Палаццо Питти (№ 66). Въ посмертныхъ „Вейгаде гиг КапзЕ 
дезс!сМе уоп ИНаЙеп“ Буркгардтъ первый разъ заговорилъ противъ пониман!я этихъ кар- 
тинъ какъ автопортретовъ. 

2) Уже поэтому картина не можеть быть автопортретомъ: когда Андреа такъ писалъ, 
онъ уже не былъ боле молодымъ человЪкомъ, какъ это изображено на портрет$. 
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торой еще н$5сколько натянуть и старомоденъ ‘). Парижская картина 
написана позднЪе этой (около 1520 г.), и послдне слфды натянутости и 
напряженности исчезли. Юноша, душу котораго волнуетъ какое-то горе, 
устремилъ впередъ слегка опущенный взоръ, причемъ легкЙ поворотъ 
и наклонъ головы производять необычайно характерное впечатлЪне. 
Одна рука лежитъ на перилахъ, а другая покоится сверху, и это движение 
по своей мягкости въ высшей степени индивидуально. Мотивъ нфсколько 
напоминаетъь Мону Лизу, но здЪсь все растворяется въ минутномъ выра- 
жен!и, и претенщозный отвлеченный портретъ превращается въ прелест- 
ную жанровую картину съ настроенемъ. Мы не спрашиваемъ, кто это 
такой, а интересуемся прежде всего изображеннымъ моментомъ. Глубокая 
затЪненность глазъ особенно благопр/ятствуеть характеристикЪ мелан- 
холика съ грустнымъ взоромъ. И горизонтъ съ своимъ особымъ харак- 
теромъ становится также выразителемъ настроен. Фальшиво дЪй- 
ствуетъ только пространство, которое въ оригиналЪ увеличено со всЪхъ 
сторонъ. 

Своеобразные характерные для эпохи тона звучать въ этомъ мечта- 
тельномъ портрет. Насколько онъ тоньше по ошущеню хотя бы юно- 
шескаго автопортрета Рафаэля въ Уффищяхь! Зепйтептю Х\У столЪтя 
всегда обладаетъ долей навязчивости сравнительно съ сдержанно выра- 
женнымъ настроешемъ классической эпохи. 


1) Это же движене руки повторяется у главной фигуры Тайной Вечери Франчаби- 
джо (Саха, Флоренщя) и, вЪроятно, сводится въ послфдней инстанщи—къ Христу леонар- 
ЕЯ Ф 
довской Вечери, ибо Франчабиджо зналъ послёднюю и пользовался ею. 
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\1. Микеландукело (посл 1520 г.). 


1475—1564. 


Ни одинъ изъ великихъ художниковъ не воздфйствовалъ съ самаго 
начала такъ опредфленно на окружающихъ, какъ Микеланджело, и 
по вол судьбы этому сильн5йшему и самобытнЪйшему геню суждено 
было прожить очень долгую жизнь. Онъ стоить еще на посту, когда 
вс$ остальные уже сошли въ могилу, онъ стоитъ на немъ дольше че- 
ловфческаго вЪка. Рафаэль умеръ въ 1520 г. Леонардо и Бартоломмео 
еще раньше. Сарто, правда, жилъ до 1531 г., но послБднее его’ десяти- 
лЬпе самое малозначущее, и впереди ему не предстояло дальнфйшаго раз- 
вит. Что же касается Микеланджело, то онъ не стоить ни минуты на 
мЪстЪ, и лишь во вторую половину его жизни сумма его силъ кажется, 
наконецъ, накопившейся. Въ это время возникли гробницы Медичисовъ, 
Страшный судъ и св. Петръ. Для средней Итали теперь существовало 
только одно искусство, и за новыми откровеннями Микеланджело были 
совершенно забыты Леонардо и Рафаэль. 


1, Капелла Медичи. 


Погребальная капелла Санъ Лоренцо—одинъ изъ немногихъ примЪ- 
ровъ въ истори искусства, гдЪ пространство и фигуры создавались не 
только одновременно, но и въ намЪфренномъ соотношени другъ съ дру- 
гомъ. Все ХУ столЬе обладало изолирующимъ взоромъ и находило 
обособленную красоту красивой на всякомъ мЪстЪ. Въ роскошныхъ со- 
оружен!яхъ, подобныхъ погребальной капеллЪ португальскаго кардинала въ 
Санъ Миньято, усыпальница является частью, которую вставили именно 
въ эту церковь, и которая съ такимъ же усп$хомъ могла бы находиться 
въ другомъ мЪстЪ, не теряя отъ этого своего значеня. При сооруже- 
ни гробницы Юля, Микеланджело также не распоряжался помфще- 
немъ: гробница должна была быть зданемъ въ здани. Лишь проектъ 
фасада Санъ Лоренцо, который ему предстояло выполнить въ видЪ архи- 
тектурно-пластической лицевой стороны фамильной церкви Медичисовъ 
во Флоренщи, заключаль въ себЪф возможность скомпоновать вмЪстЪ 
въ крупныхъ чертахъь фигуры и архитектурныя формы съ разсчетомъ 
на опредфленное воздЪйстве. Проектъ’ потерпЪлъ крушене. Однако, 
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здфсь архитектура могла бы быть только рамой, и въ художественномъ 
отношени новый планъ капеллы былъ еще благопр!ятнфе, такъ какъ 
онъ создавалъ пространство, которое ‘не только допускало свободное 
развите пластики, но оставляло и свфть въ полномъ распоряжени 
художника. И Микеланджело воспользовался имъ какъ сущшественнымъ 
факторомъ. Такъ онъ предусмотрительно погрузиль въ полную тБнь 
лица „Ночи“ и „Репзегозо“ (мыслителя), —случай, не имфвшИЙ прецеден- 
товъ въ пластикЪ. 

Капелла содержитъ памятники двухъ рано умершихъ членовъ семей- 
ства Медичи, —герцога Лоренцо да Урбино и Джулано, герцога Немур- 
скаго: БолЪе ранн!ЙЙ планъ имЪлъ въ виду подробно представить весь родъ, 
но его пришлось оставить. 

Схема гробницъ—группировка трехъ фигуръ. УсопшиЙ изображенъ не 
спящимъ, а живымъ, въ сидячей позЪф съ двумя сопутствующими фигу- 
рами, лежащими на покатыхъ крышкахъ саркофага (см. табл. 1\1). Вза- 
м$нъ добродЪтелей, изъ которыхъ обыкновенно формировали почетную 
стражу умершихъ, зд$сь взяты времена дня. 

При этомъ расположен! тотчасъ же бросается въ глаза одна стран- 
ность. Гробница не представляеть собою архитектурнаго цфлаго, укра- 
шеннаго фигурами и помфщеннаго передъ стБной,—нЪФтъ,—саркофагъ съ 
увЁ5нчивающими его фигурами стоить передъ стЪной, а герой сидитъ въ 
самой стфнЪ. Такимъ образомъ, два пространственно совершенно разно- 
родныхъ элемента слиты въ одно въ цБляхъ совокупнаго воздЪйствй, 
причемъ сидящая фигура достаеть до пространства между головами 
обфихъ лежащихъ фигуръ. 

Эти посл$дня, въ свою очередь, поставлены въ удивительн$йшее 
отношене къ своему ложу. Крышки саркофага такъ коротки и отлоги, 
что фигуры собственно должны были бы скатиться съ нихъ. Предпола- 
гали, что нижн конецъ крышекъ долженъ былъ завершаться обращенной 
вверхъ волютой, которая служила бы поддержкой фигурамъ и придавала 
имъ устойчивость, и такое устройство мы на дБлЪ встрЪчаемъ въ 
гробниц$ Павла Ш (несвободной оть вляня Микеланджело), въ храмЪ 
св. Петра. Съ другой стороны, увЪфряли, что фигуры пострадали бы оть 
этого, стали бы мягкими и потеряли бы ту эластичность, которой отли- 
чаются теперь. Во всякомъ случаф, очевидно, что такое ненормальное 
построеше, которое немедленно вызываетъ критику даже непосвящен- 
ныхъ, свидБтельствуетъ о художникЪ, смфвшемъ многимъ рисковать. По- 
этому я думаю, что памятники могли быть сдфланы такими, каковы они 
есть; только подъ отвЪтственностью Микеланджело '). 

Элементы, рьжушше глазъ, заключаются не въ одной только подставкЪ: 


1) На это имфется и прямое указане. Въ опубликованномъ Саймондсомъ рисункЪ 
Британскаго Музея ([Ие о{ М!све!апдео 1. 384) встрфчается фигура на аналогично кон- 
струированной крышкЪ, въ видЪ второстепеннаго, но совершенно яснаго наброска. 

17* 
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наверхутакже получаются диссонансы, которые вначалЪ кажутся едва понят- 
ными. Съ неслыханной безцеремонностью фигуры перерфзаютъ карнизы 
нишЪъ. Пластика здфсь становится въ явно противорфчащее отношене къ 
архитектурЪ. ПротиворЪч!е было бы нестерпимымъ, если бы не находило раз- 
ршенйя. Послфднее дано въ завершительной третьей фигурЪ, поскольку 
она составляетъь одно цфлое со своей нишей. СлЪдовательно, треугольное 
построен!е фигуръ здЪсь не только является разсчитаннымъ, но и фигуры 
получаютъ развите благодаря своему отношеню къ архитектурЪ. Въ то 
время, какъ у Сансовино все кажется равномфрно скрытымъ и успокоен- 
нымъ во внутреннемъ пространствЪз ниши, здфсь передъ нами диссо- 
нансъ, который требуетъ разрЪшен!я. Этоть же принципъ Микеланджело 
преслБдуетъ въ послБдней редакщи гробницы Юля, гдЪ давлене средней 
фигуры разрфшается въ прекрасныхъ по пространству боковыхъ плоско- 
стяхъ. Въ болБе же широкомъ масштабЪ онъ даетъ эти новыя художе- 
ственныя воздЪйствя въ вн-шней надстройкЪ св. Петра '). 

Ниша тТБсно охватываетъ сидящихъ полководцевъ; нфть обезсиливаю- 
щаго лишняго пространства. Она очень плоска, такъ что скульптура высту- 
паетъ впередъ. ЗдЪсь не м$сто излагать, каковъ былъ дальнЪйций ходъ мыс- 
лей, почему именно средняя ниша лишена увЪнчивающаго фронтона, и ударе- 
не переходить на стороны. Главенствующая точка зрЪн!я при архитектониче- 
скомъ дфлен!и состояла, во всякомъ случаЪ, въ томъ, чтобы при помощи не- 
большихъ членовъ создать благопр!ятную рамку для фигуръ. Исходя от- 
сюда, быть-можетъ, становится возможнымъ найти законное оправдане 
короткимъ крышкамъ саркофага. На нихъ лежать колоссы, которые должны 
именно дЪйствовать какъ таковые. Во всемъ мрЪ врядъ ли существуетъ 
вторая капелла, гдЪ пластика говорила бы такимъ мощнымъ языкомъ. 
Вся архитектура, съ ея длинными и узкими полями, съ ея сдержаннымъ 
развипемъ въ глубинф массъ, состоить здфсь прислужницей пластиче- 
скаго воздфйствя фигуръ. 

Повидимому, даже все сдфлано именно съ тЬмъ разсчетомъ, чтобы 
фигуры казались колоссальными въ пространствЪ. Мы знаемъ, какъ 
трудно было соблюсти разстояне, какъ Микеланджело былъ стБсненъ 
со стороны формы; къ тому же мы читаемъ °), что здсь надлежало 
помЪфстить еще четыре фигуры лежащихъ на землЪ рЪкъ. Впечатльне 
должно было получиться подавляющее. Эти премы воздЪйствя не имфють 
болЪе ничего общаго съ облегчающей красотой Возрождения. 

Микеланджело не суждено было собственноручно разработать 
этоть трудъ до конца; какъ извЪстно, капелла обязана своей теперешней 
физюномей Вазари, —однако, слБдуеть признать, что существенныя его 
мысли до насъ все же дошли. 


1) Ср. УЯН т, „Бепаюзапсе ипа Вагоск.“, стр. 48. 
2) М!све!апде]о. Гещеге (е4. МПапез!), 152. 


ПОСЬЩЕНЕ МАРЕЙ ЕЛИЗАВЕТЫ. 
(Безъ верхней части). 
Понторно. 


Классическое Искусство. Табл. Г. 


бе 
Е ар =. 
РИ т 


МИКЕЛАНДЖЕЛО. 133 


Капелла въ отд5льныхъ своихъ частяхъ темнаго цв$та, въ остальныхъ 
же вполн$ монохромна, въ бЪлыхь тонахъ. Это первый значительный 
прим$ръ современной ахроматичности ‘). 

Лежащия фигуры „временъ дня“ исполняють, какъ уже было ска- 
зано, обычную роль доброд$телей; и позднфйиие художники пользова- 
лись этимъ типомъ въ такомъ смыслЪ. Возможность проявить характер- 
ность въ мотив5 движеня была настолько шире при изображен!и раз- 
личныхъь временъ дня, что ‘одно это уже можеть объяснить выборъ 
Микеланджело. Но исходной точкой при этомъ было требоваше мо- 
тива лежанья, причемъ художникъ могъ достичь совершенно новой 
конфигуращи съ вертикалью сидящей фигуры. 

Древне им$ли своихъ рЪчныхъ боговъ, и сравнене съ двумя вели- 
кол5пными античными фигурами, которымъ Микеланджело самъ от- 
велъ почетное мБсто на Капитолми, весьма поучительно для познания 
его стиля. Онъ изукрашиваетъ пластическ! мотивъ съ роскошью, далеко 
превосходящей все предыдущее. Поворотъ тфла у Авроры, перекатываю- 
щейся намъ навстрЪчу; перерЪзы, въ родЪ тБхъ, которые получаются отъ 
поднятаго вверхъ кол$на Ночи, не имфють себф подобныхъ. Фигуры 
обладаютъ громадной возбуждающей силой, потому что онЪ въ общемъ 
полны расходящихся плоскостей и контрастирующихъ направленй. И 
при такомъ богатствЪ онф все же дЪйствуютъ спокойно. Сильное стремле- 
не къ безформенному сталкивается съ еше боле сильной волей къ 
формЪ. Фигуры ясны не только въ томъ смыслЪ, что представленю 
открыты всЪ существенныя точки опоры, и всЪ главнЪйшШя направленя 
тотчасъ же мощно выступаютъь на видъ °), онф живутъ также въ совер- 
шенно простыхъ пространственныхъ границахъ; онф скомпонованы и разра- 
ботаны въ глубь и могутъ разсматриваться какъ настоянще рельефы. Удиви- 
тельно, насколько дискообразной остается Аврора при всемъ своемъ дви- 
женш. Поднятая лЪвая рука образуеть спокойную поверхность фона, а 
спереди все лежитъ въ параллельной плоскости. Позднфйиие художники 
подсмотр$ли это движене у Микеланджело и пытались даже пре- 
взойти его въ этомъ пунктЪ, но его спокойстве ими не было понято. 
Меньше всБхъ его понялъ Бернини. 

Лежаця фигуры благопрятствують наивысшему подъему контрапо- 
стирующихъ воздБйствй, ибо при этомъ дается возможность совершенно 
близко сдвинуть члены, охваченные противоположными движенями. Но 
формальная проблема не исчерпываетъ здфсь содержаня фигуръ, при- 
рода также говоритъ громкимъ голосомъ. Усталый человЪ$къ съ ослабЪв- 


1) Если на стфнахъ когда-либо и существовала живопись, то это могли быть только 
сы!агозсий; однако, это мн кажется само по себ невЪроятнымъ и не вытекающимъ 
изъ актовъ. 

2) Кажется, будто правая рука Ночи потеряна для взора. Однако, это впечатлфн!е 
обманчиво, ‘ибо она скрыта въ необработанномъ кускЪ камня надъ маской. 
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шими членами является трогательнымъ изображенемъ Вечера, который 
кажется въ то же время вечеромъ жизни, и дано ли гдЪ тяжелое утрен- 
нее пробуждене болЪе убЪдительно, ч$мъ здЪсь? 

Правда, во всфхъ этихъ фигурахь живеть измфнившееся чувство. 
Микеланджело не поднимается болфе до свободнаго, радостнаго дыхан!я 
сикстинской капеллы. Движеня болЪе тягучи, тяжелы, угловаты; тфла 
грузны, какъ горы, и кажется, что воля лишь съ усилемъ и неравно- 
мЪБрно проникаетъ ихъ. 

ОбЪ пары въ стилистическомъ отношении не стоять на одной лини. 
Очевидно, Ночь и День возникли позже, и въ нихь тяжесть противо- 
рьч еще болЪе усилена, и коллизи съ архитектурой еще значительнЪй. 

Умерше изображены въ вид сидящихъ фигуръ. Гробница хочетъ 
быть не трогательнымъ изображенемъ умершаго, а памятникомъ жи- 
вого. Предшественникомъ такого пониман!я является саркофагъ Иннокен- 
тя УШ Поллайуоло въ св. ПетрЪ, но все же тамъ благословляющая фи- 
гура папы изображена рядомъ съ лежащимъ мертвецомъ. 

У Микеланджело это двЪ фигуры полководцевъ. Можетъ показаться 
страннымъ, что, несмотря на это, онъ избралъ мотивомъ сидячую и при- 
томъ устало небрежную позу, въ которой много индивидуальнаго: у одного 
глубокая задумчивость, у другого же мимолетно брошенный въ сторону 
взглядъ. Ни одинъ изъ нихъ не представленъ въ торжественной позЪ. 
Понятя о величавости изм$нились съ тфхъ поръ, когда Веррокю со- 
здавалъ своего Колеоне, и типъ сидящаго полководца былъ удержанъ въ 
позднфйшее время даже для такого великаго военачальника, какъ Джо- 
ванни Пейе Бапае пеге (на площади передъ Санъ. Лоренцо). 

Трактовка сидящихъ фигуръ, какъ таковыхъ, интересна по сравне- 
ню съ многочисленными боле ранними рЪшенями задачи, уже дан- 
ными Микеланджело. Одна фигура приближается къ |ереми плафона 
сикстинской капеллы, другая къ Моисею. Но у обЪихъ предприняты 
характерныя измф$неня въ сторону обогащеня. Обратите внимане на 
дифференцировку колЪнъ и неодинаковый уровенъ плечъ у Джулано 
(съ жезломъ подководца). По этимъ образцамъ въ будущемъ измЪря- 
лось все пластическое содержане сидящихъ фигуръ, и скоро мы не 
увидимъ конца попыткамъ заинтересовать запрокинутыми плечами, вы- 
соко поставленной ногой и свернутой на сторону головой, что необходи- 
мымъ образомъ повлекло за собой потерю внутренняго содержания. 

Микеланджело не  хотБлъ характеризовать индивидуальностей 
усопшихъ и не задавался цфлью изобразить ихъ черты. Костюмъ также 
идеаленъ. НЪть даже надписи, объясняющей памятникъ. ЗдЪсь, очевидно, 
опред$ленное намфрене, ибо и гробница Юля не имЪфеть никакой 
надписи. 

Капелла Медичисовъ содержитъ еще одну сидячую фигуру другого рода, 
Мадонну съ младенцемъ (см. табл. 1\). Она показываетъ въ совер- 
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шеннЪфйшей формЪ зрЪ$лый стиль Микеланджело и т6мъ цЁБннЪ$е для насъ, 
что сравнене съ аналогичной юношеской работой, Мадонной Брюгге, 
дБлаеть совершенно яснымъ художественное развипйе мастера и не 
оставляетъ никакихъ сомнфнй относительно его намБренй. При введени 
въ искусство Микеланджело было бы удачно начать именно съ 
вопроса, какъ развилась Мадонна Медичисовъ изъ Мадонны Брюгге. При 
этомъ выяснится, что повсюду простыя возможности замфнились сложными; 
что колЪна не сдвинуты больше вмЪстЪ, но одна нога лежитъ на другой; 
что руки дифференцировались, и одна выдается впередъ, а другая 
отодвинута назадъ, причемъ плечи различны по вс$мъ измфренямъ; что 
передняя часть тла наклонена, голова же повернута въ сторону; что 
ребенокъ сидить верхомъ на колБнЪ$ матери и обрашенъ корпусомъ 
впередъ, но оборачивается назадъ и руками хватаетъ ее за грудь. И послЪ 
того, какъ вполн$ овладфешь мотивомъ, возникаетъ вторая мысль: по- 
чему фигура, несмотря на все это, можетъ дЪйствовать такъ спокойно. Пер- 
вое—многообраз!е—легко поддается копировкф, второе—объединенность 
явлен!я— очень трудно. Группа кажется простой, потому что она ясна и 
можетъ быть охвачена однимъ взглядомъ; она дЪйствуетъ спокойно, 
такъ какъ все содержане соединяется въ компактную общую форму. 
Первоначальный блокъ мрамора кажется лишь мало видоизм$неннымъ. 

Быть-можетъ, совершеннЪйший образчикъ этого рода созданъ Микел- 
анджело въ петербургскомь Мальчик (см. табл. ШХ), который, при- 
сЪвъ на корточки, чистить себЪ ноги ‘). Произведене это кажется р5ше- 
немъ опредфленной задачи. Какъ-будто художнику дЪйствительно хотф- 
лось при наименьшемъ разрыхлени и раздроблени глыбы получить воз- 
можно болфе богатую фигуру. Такимъ сд$лалъ бы Микеланджело маль- 
чика, вытаскивающаго занозу. Передъ нами чистый кубъ, въ высшей 
степени интенсивно возбуждаюций пластическое представлен. 

По статуЪ Христа (см. табл. [Х) въ Римской МинервЪ можно судить о 
стилЪ стоящихъ фигуръ той эпохи. Эта статуя, съ которой произошло не- 
счастье при посл$днемъ исполнен, можетъ быть названа произведенемъ 
значительнымъ по концепщши и по богатству послфдствй, Понятно, что Ми- 
келанджело были не по душ $ одЪтыя статуи, и что поэтому онъ изобразилъ 
Христа нагимъ. Но этотъ Христосъ воскресъ не съ побЪднымъ знаменемъ: 
Микеланджело далъ ему въ руку древко креста и копье съ губкой. Худож- 
нику это было нужно въ интересахъ массы. Крестъ стоитъ на землЪ, и 
Христосъ охватываетъ его двумя руками. Получается важный мотивъ 
перехватывающей руки, которая перерЪзаетъ грудь. Надо помнить, что это 
ново, и что, наприм$ръ, у Вакха, еще нельзя было и думать о такой 
возможности. Мотивъ перехватыванья подчеркивается въ смыслЪ напра- 


1) Шпрингеръ несомнфнно ошибочно относить его къ гробницъ Юля и видитъ въ 
немъ покореннаго противника. КаНае! и. Мисвеапдео П?з. 30. 
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вленя, благодаря противоположному повороту головы. ДальнфИшее 
сдвижене подготовляется затЪмъ въ области бедеръ: лЪфвая нога отсту- 
паеть назадъ, въ то время какъ грудь поворачивается вправо. Ноги 
стоять одна позади другой, отчего фигура получаеть неожиданное раз- 
випе въ глубину, которое, правда, вполнЪ проявляется лишь тогда, когда 
на нее смотрять или когда ее снимаютъ съ нормальной точки зрЪнй. 
Нормальная же точка зрфня— та, при которой вс$ противоположности 
дЪйствуютъ одновременно ‘). 

Микеланджело вступаетъ въ область еше болЪе богатыхъ возмож- 
ностей тамъ, гдЪ онъ комбинируетъ стоячя и колЪнопреклоненныя фигуры, 
напримЪръ, въ такъ называемой ПобЪдЪ въ Барджелло. Это произведене 
мало приятно нашему чувству, но оно обладало особой привлекательностью 
въ глазахъ послфдователей мастера, какъ о томъ свидфтельствують без- 
численныя подражаня. Мы обходимъ его, чтобы упомянуть лишь о 
посл5днихъ пластическихъ фантаз!яхъ художника, —различныхъ наброскахъ 
Реа, самый богатый изъ которыхъ, съ четырьмя фигурами (теперь 
въ соборЪ во Флоренщи), предназначался для его собственной гробницы. 
Имъ всБмъ обще то, что тБло Христа не лежитъ болЪе поперекъ колЪнъ 
Матери, но, полуприподнятое, надламывается въ колЪняхъ. При этомъ 
уже трудно было получить красивую линю, которую, впрочемъ, Микел- 
анджело и не искалъ. Безформенный обвалъ тяжелой массы— такова 
была послфдняя мысль, которую онъ хотБлъ передать рЪзцомъ. Эту 
схему усвоила себф и живопись, и когда мы вслЪдъ затЪмъ встрЪчаемъ 
у Бронзино группу съ пронзительнымъ зигзагомъ направлен! и отврати- 
тельной сдавленностью фигуръ (см. табл. [.Х!), то какъ-то не вЪрится, что 
передъ нами поколЪне, см$нившее эпоху Рафаэля и Фра Бартоломмео. 


2. Страшный сУдъ и капелла Паолина. 


Можно съ увфренностью сказать, что Микеланджело приступалъ къ 
большимъ живописнымъ работамъ своего старческаго возраста не съ той 
неохотой, съ которой онъ нфкогда принялся за живопись сикстинскаго 
плафона. У него была потребность буйно развернуться въ массахъ. 
Въ „Страшномъ судЪ“ (1534—1541) онъ вкушаетъ прометеевское счастье 
преврашен!я въ дЪйствительность всевозможныхъ движенй, положен, 
раккурсовъ и группировокъ нагой человфческой фигуры. Онъ хочеть, 
чтобы эти массы подавляли, затопляли зрителя, и онъ достигаетъ желае- 
маго. Картина кажется слишкомъ большой для помЪфщен!я; громадная, 
лишенная рамы, развертывается она на ст$нЪф, уничтожая всЪ фрески 


1) Кь сожалфн!ю, нашь снимокъ не таковъ: точка зрЪнНйя должна была бы быть 
взята лфвфе. 

2) Рядомъ съ извфстной группой въ Палаццо Ронданини въ РимЪ, надо было бы еще 
изслфдовать одинаковый этюдъ во дворцф Палестрины. 
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болфе ранняго стиля. Микеланджело не хот$лъ сообразоваться даже со —— 
своей собственной живописью на потолкЪ. Невозможно разсматривать 
вмфстБ обЪф работы, не испытывая всю рЪфзкую дисгармоню ихъ. 

Схема сама по себф очень грандюзна. Христосъ выдвинуть совсфмъ 
наверхъ, что дЪйствуеть удивительно сильно. Онъ готовъ вскочить, и > -^ 
когда на Него смотришь, кажется, что Онъ растетъ. Вокругъ Него въ 
ужасающей давкЪ толпятся мученики, требуюцще мщен!Я; все ближе под- 
ступаютъ они, все больше становятся ихь тфла—масштабъ мфняется со- 
вершенно произвольно, —гигантсьЯ фигуры сдвигаются въ неслыханно 
мощныя массы. Ничто единичное болфе не возвышаетъ голоса, важны 
однф лишь групповыя массы. Къ самому Христу какъ бы привЪфшена фи- “ 
гура Марии, совершенно несамостоятельная, въ родЪ того, какъ теперь въ 
архитектур подкрфпляютъ отдфльный пилястръ сопутствующимъ полу- 
пилястромъ. 

Расчленяющ!я лини состоять изъ двухъ шагоналей, которыя пере- 
сфкаются въ ХристЪф. Движене его руки проходитъ черезъ всю картину 
сверхъ до низу, подобно молни, но не динамически, а въ видЪ оптиче- 
ской лини, и эта лин!я повторяется на другой сторонЪ. Безъ этой сим- 
метричности было бы невозможно придать силу главной фигурЪ. 

Въ противовЪсъ этому въ капеллф Паолина, гдЪ передъ нами по- 
вфствовательныя картины самаго поздняго возраста (Обращене Павла, 
Распяце Петра), окончательно порвано со всякой симметрией, и безфор- 
менное еще разъ дЪлаеть шагъ впередъ. Картины непосредственно ка- 
саются настоящихъ пилястровъ, и отъ нижняго края поднимаются полу- 
фигуры. Это, правда, уже болфе не классичесвый стиль, но и не старче- 
ское безразличе, такъ какъ по энерми изображен!я Микеланджело превос- 
ходить здфсь самого себя. Невозможно болЪфе могучимъ образомъ напи- 
сать обращене Павла. Христосъ появляется въ верхнемъ углу и пора- 
жаетъ Своимъ лучомъ Павла, причемъ тотъ, смотря изъ картины на 
зрителя, прислушивается къ голосу, который раздается сзади него съ вы- 
соты. Такимъ изображенемъ исчерпано разъ навсегда повЪствован!е 
объ этомъ событи, и далеко оставленъ позади тоть же сюжеть, находя- 
ищфйся въ числ ковровъ Рафаэля. Оставляя въ сторон отдЪльное дви- 
жене, эффекть въ главномъ не достигнуть тамъ потому, что гнфваю- 
ифися Богъ расположенъ слишкомъ удобно передъ поверженнымъ на 
землю Павломъ. Микеланджело очень хорошо зналъ, что дБлалъ, когда 
писалъ Христа надъ Павломъ, за Его спиной, такъ что тотъ не могъ 
Его видфть. Когда Павелъ поднимаетъ голову и прислушивается, то мы 
въ дБйствительности видимъ передъь собой ослфпленнаго человЪка, ко- 
торому слышится голосъ съ неба. Испугавшаяся лошадь помфщшена у 
Рафаэля въ сторонЪ, а Микеланджело ставить ее непосредственно ря- 
домъ съ Павломъ въ рЪзко противоположномъ направлен движеняя, 
обращеннаго внутрь картины. Вся группа несимметрично придвинута къ 
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лфвому краю картины, и большая лин, круто идущая отъ Христа, . съ 
плоскимъ наклономъ, продолжена дальше на другой сторонЪ. Это стиль 
послфдняго перюда: рёзкя лини пронизываютъ картину; тяжелыя массы 
нагромождены рядомъ съ зяющей пустотой. 

И парная картина, Распяие Петра, также скомпонована изъ такихъ 
ржущихъ диссонансовъ. 


8. Упадокъ. 


Никто, конечно, не будеть дБлать лично Микеланджело отвЪтствен- 
нымъ за судьбу искусства средней Итали. Онъ былъ такимъ, какимъ 
долженъ былъ быть, и остается великимъ даже въ искаженностяхъ 
своего старческаго стиля. Но его влян!е оказалось ужаснымъ. Красота стала 
измфряться масштабомъ его творенй, и искусство, порожденное совер- 
шенно особыми индувидуальными условями, сдфлалось всеобщимъ. 

Необходимо поближе заглянуть въ это явлене „маньеризма“. 

ВсБ ищутъ теперь оглушительныхь массовыхъ эффектовъ. Объ 
архитектоникЪ Рафаэля не хотять и слышать. Красивое пространство, 
красивая мЪ$ра стали чуждыми понятями. Чувство совершенно притупи- 
лось по отношеню къ тому, какова должна быть плоскость, пространство. 
Состязаются въ возмутительномъ загроможден!и картинъ, въ безформен- 
ности, которая нам$ренно ищетъ противорЪчя между пространствомъ и 
его наполненшемъ. Даже въ тЪхь случаяхъ, когда число фигуръ не велико, 
отдфльныя головы становятся въ неблагопрятное отношене къ рамф, а 
свободная пластика помфщаетъ колоссальныя фигуры на крошечныя 
подставки (Нептунъ Амманатиса на [Шацца делла Синьоря во Флоренщи). 

Величе Микеланджело хотятъ отыскать въ богатствЪ его движений. 
Работать въ духЪ Микеланджело значитъ пользоваться членами человЪ- 
`ческаго тфла, и, такимъ образомъ, попадаемъ мы въ тоть мръ разнооб-^, 
разныхъ поворотовъ и вывертовъ, безполезность которыхъ положительно / 
вотюща. Никто не знаетъ болЪе, что такое простые жесты и естественныя 
движен!я. Въ какомъ счастливомъ положен находится Тишанъ, съ его 
покоющимися фигурами обнаженныхъ женщинъ, по сравненю съ Вазари, 
который вынужденъ прибЪгать къ сложнфйшимъ движенямъ, чтобы 
сдБлать свою Венеру (см. табл. Г.Х!) интересной въ глазахъ публики (ср., 
напримЪръ, Венеру въ галлереф Колонна съ мотивомъ поверженнаго 
Илюдора). И при этомъ хуже всего то, что онъ, во всякомъ случаЪ, энер- 
гично возсталъ бы противъ снисходительнаго сожалфнйя, внушаемаго имъ. 

Искусство стало вполнф формалистичнымъ и не иметь болЪе ника- 
кого отношеня къ природЪ. Оно конструируеть мотивы движеня по 
собственнымъ рецептамъ, а т$ло остается лишь схематической машиной 
сочлененй и мускуловъ. Когда подходишь къ „Христу въ чистилишЪ“ 
Бронзино, то кажется, что заглянулъ въ’анатомическй кабинетъ. Всюду 
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анатомическая ученость; не осталось болфе ни малЪйшаго слЪда отъ 
наивнаго взгляда на вещи. 

Чувство осязаня, ошущене мягкости кожи, всей прелести поверхности 
вешей кажется парализованнымъ. Великое искусство это пластика, и 
живописцы становятся живописцами пластики. Въ чудовищномъ ослф- 
плен!и отбросили они все свое богатство и стали бфднЪе нищихъ. Очарова- 
тельныя старыя темы, въ родЪ поклоненй пастуховъ или шестёя волхвовъ, 
теперь служатъ только поводами для боле или менЪфе безразличныхъ 
криволинейныхъ конструкщшй съ заурядными обнаженными тЪБлами. 

Когда Пеллегрино Тибальди задается ц$лью написать крестьянъ, 
возвращающихся съ поля и поклоняющихся Младенцу (см. табл. ХХХУ,), то 
онъ перемфшиваетъ тБла атлетовъ, сивиллъ и ангеловъ послЪдняго Суда. 
Каждое движене вынуждено, а композищя цБлаго смфшна. Картина 
производить впечатлЪн!е издфвательства, а Тибальди все же одинъ изъ 
лучшихъ и серьезнЪйшихъ художниковъ того перюда. 

Невольно спрашиваешь себя, куда дЪвалась вся торжественность 
Возрожденя? Почему картина, подобная тищановскому Введеню во Храмъ 
отъ 1540 г., немыслима для средней Итали? Люди потеряли способность 
непосредственно радоваться. Стали искать общаго, лежащаго по ту 
сторону настоящаго м!ра, и схематизироване отлично сочеталось съ 
ученой поддфлкой подъ классиковъ. Исчезло различе мЪстныхъ школъ; 
искусство перестало быть народнымъ. При такихъ обстоятельствахъ ему 
нельзя было помочь: оно омертв$ло у самаго корня, и злополучная пре- 
тензя создавать лишь монументальныя произведеня высшаго порядка 
только ускорила процессъ. 

Искусство не было въ силахъ само оживить себя, избавлене должно 
было придти извнЪф. На германскомъ сфверф Италм забилъ родникъ 
новаго натурализма. Нельзя забыть впечатлфн!я, производимаго Карава- 
джо послЪ притупляющаго равнодушия маньеристовъ. Предъ нами снова 
непосредственная интуищя и ощущен!е, являющееся собственнымъ пережи- 
ванемъ художника. Пусть Положене во гробъ Ватиканской галлереи по 
своему главному содержаню не нравится большинству современной пуб- 
лики, — но, вЪроятно, были причины, заставивш!я художника, который чув- 
ствовалъ въ себЪф такя силы, какъ молодой Рубенсъ, скопировать ее въ 
большомъ масштабЪ? Присмотритесь къ одной изъ отд$льныхъ фигуръ, 
напримЪръ, къ фигурЪ плачущей двушки, —вы найдете плечо, написанное 
такой краской и въ такомъ свЪтЪ, что передъ этой солнечной дЪйствитель- 
ностью какъ сонъ расплывутся всЪ фальшивыя претенз!и маньеризма. Мръ 
разомъ становится снова богатымъ и радостнымъ. Натурализмъ ХУ сто- 
ля, а не Болонская Академ!я, истинный насл$дникъ Возрожденй. 
И почему этоть натурализмъ долженъ былъ погибнуть въ борьбЪ съ 
„идеальнымъ“ искусствомъ эклектиковъ, воть одинъ изъ интереснфйшихъ 
вопросовъ, которые себ можетъ поставить исторя искусствъ. 

ЕЕ 18* 


Часть вторая. 


|. Вовый способъ мышления. 


Бенноццо Гоццоли пришлось разсказать на пизанскомъ Сагпрозапю, 
среди другихъ ветхозавЪтныхъ истор, также и исторю „Опьянфнй Ноя“. 
Это истый кватрочентистск!Й разсказъ, длинный и подробный, гдЪ замЪтно, 
съ какимъ удовольстемъ разсказчикъ описываетъь вс подробности 
истори опьянЪНЯ патрарха. Онъ начинаетъ издалека. Былъ прекрасный 
осеннй полдень, когда дБдушка взялъ съ собою двухъ внучатъ и пошелъ 
съ ними посмотрЪ$ть на сборъ винограда. Насъ ведутъ къ слугамъ и слу- 
жанкамъ, которые снимаютъ виноградъ, наполняютъ имъ корзины и 
давять его въ чанахъ. Всюду кишитъ разное звЪрье, у водицы сидятъ 
птички, и одинъ изъ мальчиковъ занялся съ собакой. ДЪдушка. стоитъ 
и наслаждается безмятежнымъ часомъ. ТБмъ временемъ новое вино 
готово и подносится хозяину для пробы. Собственная жена несетъ чашу, 
и всБ они не сводятъ глазъ съ его губъ, пока онъ пробуетъ напитокъ 
на языкЪ. Приговоръ оказывается благопр!ятнымъ, потому что прароди- 
тель скрывается въ заднюю бесфдку, куда ему ставятъ большую бочку съ 
упо пиоуо, и тогда. происходитъ несчастье: безчувственно пьяный лежить 
старикъ передъ дверью своего хорошенькаго, пестро раскрашеннаго 
домика и непристойно обнажаетъ себя. Съ глубокимъ удивленемъ 
смотрятъ дБти на внезапное превращене, тогда какъ жена прежде всего 
заботится о томъ, чтобы прогнать служанокъ. ТЪ руками закрываютъ 
себЪ лица, причемъ дБлаютъ это не очень охотно, и одна пытается 
сквозь разставленные пальцы (уловить хотя бы маленькй уголокъ 
интереснаго зрЪфлища. р 

Подобный разсказъ болЪфе на встрЪчается послЪ 1500 г. Сцена, разви- 
ваемая небольшимъ числомъ фикуръ, становится краткой и лишенной 
побочныхъ аксессуаровъ. Художники не дають болфе повЪствованй, а 
одно лишь драматическое ядро истор!и, и не хотятъ болЪе, чтобы жанръ 
прялъ свою нить. Къ тем относятся серьезно. Зрителя желають не за- 
бавлять, а захватить. Аффекты прюбрЪфтаютъ наибольшее значенге, и 
передъ интересомъ къ челов$ку стушевывается все остальное содер- 
жане м!ра. 

Въ тБхъ галлереяхъ, гдЪ чинквечентисты висятъ вмфстЪ, первое впе- 
чатлЪн!е зрителя обусловливается односторонностью содержанй: искусство 
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рисуеть только человфческя тфла, болышя тБла, наполняюция всю кар- 
тину, и отовсюду строго исключены вс побочные элементы. Что спра- 
ведливо относительно станковой живописи, съ еще большимъ правомъ 
можеть быть сказано относительно стБнной. Передъ нами встаетъ иное 
покол5Ше людей, и искусство прибЪгаеть къ воздЪйстиямъ, которыя не 
уживаются болфе съ зрительнымъ радованемъ на многообразе мелочей. 


Чинквеченто начинаетъ съ совершенно новаго представлен! я о чело- 
вфческомъ величии и достоинствЪ$..Движене становится боле могучимъ, 
ощущене прюбрЪтаеть большую глубину и страстность. Наблюдается 
общая повышенная оцфнка человфческой природы. Вырабатывается 
вкусъ къ значительному, торжественному и грандюзному, которому позы 
и жесты ХУ столБтя должны казаться боязливыми и принужденными. 
Такимъ образомъ, всякое выражене переводится на новый языкъ. 
Кротще свфтлые тона становятся глубокими и грохочущими, и мръ 
снова внемлеть великол$пнымъ раскатамъ высоко патетичнаго стиля. 

Когда кватрочентистъ, скажемъ-—Верроккю, изображаеть Крещеше 
Христа (см. табл. 1.Х), то дъйстые ведется съ величайшей поспЪшностью, 
съ боязливой добросов$стностью, которая, несмотря на полную искренность, 
кажется вульгарной новому поколфню. Сравните съ Крещен!емъ Верроккю 
группу Сансовино на Баптистер!и: онъ сдБлалъ изъ этого н$что совершенно 
новое. Креститель не подходить ко Христу, онъ уже давно совершенно 
спокойно стоить тамъ. Грудь обращена къ намъ, не къ крещаемому. 
Лишь энергично повернутая въ сторону голова слфдуеть за движенемъ 
протянутой руки, которая держитъь чашу надъ головой Христа. НЪтъь 
озабоченнаго хожденя сл$домъ и преклоненй. 

ДЪйстве ведется небрежно и сдержанно: оно символично, и его 
достоинство не въ утомительно точномъ воспроизведени. У Верроккю 
[оаннъ слфдуеть взоромъ за стекающей водой, у Сансовино (см. табл. (ХМ) 
его взглядъ покоится на лицЪ Христа ‘). 

У Фра Бартоломмео мы находимъ среди рисунковъ въ Уффищи совер- 
шенно соотвЪ5тствующй набросокъ Крещеня въ смыслЪ чинквеченто. 

И Крещаемый также преображенъ — Онъ властелинъ, а не бдный 
школьный учитель. У Верроккю Онъ нетвердо стоитъ въ ручьЪ, и вода 
омываетъ Его тощ/я ноги. Послфдующее время оставляеть въ сторонЪ 
стояне въ водЪ, не желая жертвовать ясностью явленя фигуръ ради 
обыденщины реализма; самое же стояне становится свободнымъ и вели- 


1) У Сансовино положен!е чаши почти совершенно плоское. Прежде съ архаичной отчет- 
ливостью давали опрокинутую чашу, и Джов. Беллини заставляетъ вытекать все ея 
содержимое до послФдней капли (картина въ Виченц%). 
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чественнымъ. У Сансовино это пышная поза съ отставленной въ сторону 
свободной ногой. ВмЪсто угловатаго, отрывочнаго движеня возникаетъ 
красивая посл$довательная линя. Плечи отодвинуты назадъ, и лишь 
голова слегка опущена. Руки лежатъ скрещенными на груди, что является 
естественнымъ повышенемъ обычнаго мотива молитвенно положенныхъ 
одна на другую рукъ ‘). 

Это величавый жесть Х\| столЪтя. Съ нимъ, молчаливымъ и пре- 
краснымъ, какъ все, что выходило изъ рукъ этого художника, встрЪ- 
чаемся мы уже у Леонардо. Фра Бартоломмео живетъь новымъ паеосомъ, 
и рЬчь его увлекательна и подобна мощному вихрю. Молитва Маег пи5е- 
псогМае и благословене его Спасителя—это концепщи верховнаго порядка 
передъ охваченной пламенемъ молитвы фигурой Мар!и или полнымъ значе- 
нЯ и достоинства благословенемъ Христа; все предыдущее должно казаться 
Дтской забавой. Микеланджело по самой своей сущности не патетиченъ, 
онъ не держить длинныхъ рфчей; слышно лишь, какъ его паеосъ гро- 
хочеть подобно мощному подземному ключу, но никто не можетъ срав- 
ниться съ нимъ по вфскости жеста. Достаточно сослаться на фигуру Творца 
мра на потолкЪф сикстинской капеллы. Рафаэль въ свои зр5лые римске 
годы вполнЪф проникся новымъ духомъ. Что за грандюзное ощущене жи- 
веть въ этюдЪ для ковра ВЪнчан!я Марии, что за размахъ въ жестфЪ, кото- 
рымъ она даетъ и принимаетъ. Необходима сильная личность, чтобы дер- 
жать въ уздБ эти мощные мотивы выражен. Какъ они обыкновенно см$- 
няются вмЪстЪ съ художникомъ, весьма поучительно показываетъ группа такъ 
называемыхъ пяти святыхъ въ ПармЪ (грав. Марка Антона Л. 113), произве- 
дене Рафаэлевской школы, небесныя фигуры которой слфдуетъ сравнить съ 
еще совершенно робкой группой Христа въ Г!зрща молодого художника. 

Литературную параллель этому преизбытку паеоса мы находимъ въ 
знаменитой поэмЪ$ Саннацаро о РождествЪ ХристовЪ (4е райи утаит5) °) 
Поэтъ поставилъ себЪ задачей по возможности избЪгать скромнаго тона 
библейскаго повЪствованя и разукрасилъ разсказъ всей помпой и паео- 
сомъ, на которые онъ только былъ способенъ. Маря съ самаго начала 
богиня, царица. Смиренное „На пт зесип4ипп уеит {фиит“ передано 
длинной, высокопарной рфчью, никоимъ образомъ не соотвфтствующей 


библейскому событю. Мар!я поднимаетъ взоръ къ небу 
—0си10$ а4 з9Чега фоПепз 
аЯпий её {айез ет!5 ресюге уосез: 
Тат ]атп \шсе Наез, ушсе оБзеашоза уоит(аз: 
еп азиат: асс1р1о уепегапз фиа ]азза аитаче 
се засгит раёег оттироепз, ес. 


1) Кь бронзовой групп Верроккю въ Орсанмикеле, Христосъ и ©ома, приложима 
такая же критика. Христосъ, собственноручно обнажающ!й рану и слЪдящЙ взглядомъ за 
этимъ дЬйствемъ, мыслится черезчуръ низменно по мотиву. ПозднфйцшИй художникъ не 
трактовалъ бы такимъ образомъ этой темы. 

2) Это произведене появилось въ 1526 г. Авторъ, повидимому, 20 лЪтъ отдфлывалъ его. 
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СвЪть заливаетъ комнату: зачаце совершается. Изъ яснаго неба гремить 
громъ 


и{ отпез ачатепи 1а4е роруШ, аио$ тахипиз ашЬ 
Осеапиз Треёузаие её гаис!5опа АтрЬгИе. 


2. 


На ряду съ потребностью въ крупной, широкой форм$ мы нахоцимъ 
тенденщю смягчать выражене аффекта, которое, пожалуй, является 
еще боле характерной для физюноми столЪтя. Это та сдержанность, 
при видЪ которой говорятъ о „классическомъ’ спокойстыи“ фигуръ. При- 
м$ры подъ рукой. Въ минуту высочайшаго аффекта, когда передъ 
Марей лежить ея мертвый сынъ, она не вскрикиваетъ, она даже не пла- 
четъ: спокойно безъ слезъ, не раздираемая горестью, распростираетъ она 
руки и поднимаетъ глаза кверху. Такъ нарисовалъ ее Рафаэль (гравюра 
Марка Антона; см. табл. ХЁУ). У Фра Бартоломмео она безъ призна- 
ковъ стремительности и гореван!я напечатлфваетъ поцфлуй на лбу умер- 
шаго, у котораго также угасли всЪ слЪды страданя, и такимъ же образомъ, 
даже еше боле величаво и сдержанно, изображаетъь положене уже и 
Микеланджело въ Ра, относящейся къ его первому пребываню въ РимЪ. 

Когда при „ПосБшени“ Маря и Елизавета обнимають другъ 
друга, то это встрБча двухъ трагическихь королевъ, медленное, 
торжественное, молчаливое привЪтствоване (Себаспано дель Пюмбо, 
Лувръ; см. табл. ЁУ), а не веселая, мимолетная встрЪча, гдЪ привЪтливая 
молодая женщина, мило склонившись, уговариваеть пожилую тетушку 
оставить всякя церемонии. 

И въ сценЪ Благовфщеня Марйя уже болфе не дЪвочка, со страхомъ 
и радостью глядящая на неожиданнаго посЪфтителя, какъ мы это нахо- 
димъ у Филиппо, у Бальдовинети или Лоренцо ди Креди; это не сми- 
ренная дЪва съ опущенными глазами конфирмантки: она всецфло вла- 
деть собой и въ царственной позф принимаетъ ангела какъ знатная 
дама, которую нельзя застать врасплохъ `). 

Даже аффектъ материнской любви и нЪжности смягченъ. Рафаэ- 
левскя Мадонны римскаго перюда выглядятъ совершенно иначе, чфмъ 
его первыя воплощенйя этого типа. МадоннЪ, ставшей аристократкой, уже 
не приличествовало бы такъ прижимать къ своей щекф ребенка, какъ 


') Уже Леонардо порицаетъь одного современнаго художника, у котораго Мар!я при- 
ходить въ такое волнене отъ извЪфст!я, что какъ-будто бы хочетъ выброситься изъ окна. 
Альбертинелли и Андреа дель Сарто первые напали на\ правильный тонъ чинквеченто. 
Предвосхищен!емъ его является Благовъщен!е Пьеро деи Франчески въ Ареццо. Но самое 
грандозное выражен!е эта тема нашла въ картинф Марчелло Венусти -(Патеранъ), и его 
концепщя выдаеть духь Микеланджело. Ср. рисунокъь въ Уффици. (Повторен!е картины 
въ рЬдко доступной осмотру церкви Санта Катарина аи Фунари въРимЪ), 
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это дфлаеть Мадонна изъ дома Темпи (Мюнхенъ). Надо сохранять извЪст- 
ное разстояше другъ между другомъ. Въ МадоннЪ делла Седа мы видимъ 
уже гордую мать, вм$сто любящей, забывающей весь окружаюций м!ръ, 
и если въ МадоннЪ Франца [| ребенокъ спЪшить къ матери, то замЪтьте, 
какъ мало эта послфдняя стремится навстрЪчу къ нему. 


© 


Италля въ ХУ! вЪкЪБ установила поняпе аристократичнаго, которое до 
сегодняшняго дня сохранилось на ЗападЪ. ЦБлая масса жестовъ и движенй 
исчезаеть изъ картинъ, ибо они считаются слишкомъ обыкновенными. 
Ясно чувствуется переходъ въ другой классъ общества: искусство изъ 
мЪщанскаго становится аристократическимъ. Перенимаются тЪ отличи- 
тельные признаки поведеня и ощущенйЯ, которые выработались у выс- 
шихъ классовъ общества, и все хриспанское небо, всБ святые и герои 
подвергаются перестилизащи въ аристократическомъ духЪ. Тогда именно 
и образовался разрывъ между простонароднымъ и благороднымъ. Когда 
въ „Гайной ВечерЪ“ Гирландайо 1480 г. Петръ указываеть пальцемъ на 
Христа, то это простонародный жестъ, который искусство высокаго стиля 
вскорЪ стало признавать недопустимымъ. Леонардо уже изысканъ, и все- 
таки онъ кое-гдЪ еше шокируетъ истый вкусъ чинквеченто. Я причислю 
къ такимъ случаямъ жесть апостола на Тайной ВечерЪ (справа), поло- 
жившаго руку ладонью кверху и ударяющаго по ней плоскимъ тыломъ, 
понятный и употребляемый до сихъ поръ выразительный жесть, кото- 
рый, однако, вмЪстЪ съ другими былъ отброшенъ высокимъ стилемъ. 
Подробное изслБдоваше этого процесса „очищеня“ завело бы насъ слиш- 
комъ далеко. НЪсколько примфровъ здфсь могутъ говорить за многе. 

Когда на пиру у Ирода къ столу подносятъ голову оанна, то у 
Гирландайо правитель наклоняеть голову на бокъ и сжимаетъ руки: 
онъ жалобно сЪтуеть о случившемся. Поздньйшему поколфню это пока- 
залось недостаточно по-царски, и Андреа дель Сарто изображаетъ томно 
отклоняющую вытянутую впередъ руку, молчаливое отстранене. 

Когда Саломея танцуетъ, то у Филиппо или Гирландайо она прыгаетъ 
по комнатЬ съ бурной стремительностью школьницы; аристократизмъ 
ХУТ столБтя требуеть сдержанной осанки, царской дочери приличе- 
ствують въ танцф$ лишь медленныя движенй, и такъ ее пишетъ Андреа. 

Формируются общИя воззрЬня относительно благородства походки ‘и 
возсфданя. Захар!я, отецъ оанна, былъ простымъ человфкомъ, но для 
героевь чинквечентистскаго разсказа уже не подобало класть ногу 
на ногу, какъ это онъ дБлаеть у Гирландайо, при написан имени 
новорожденнаго. 

Истинный аристократизмъ небреженъ и томенъ въ осанкЪ и дви- 
жен!и; онъ не становится въ позу, онъ не выпрямляеть спины, чтобы 

19* 
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представиться; онъ даже можеть кажущимся образомъ распустить ` себя, 
ибо онъ всегда представителенъ. Герои Кастаньо въ большинствЪ слу- 
чаевъь выходцы изъ простонародья: такъ не держится природный дво- 
рянинъ. И типъ Коллеони въ Венещи, очевидно, также производилъ 
на Х\У| столе впечатлЬне напыщеннаго выскочки. А маршируюция по 
комнатЪ, проглотивъ аршинъ, женщины, которыя посЪщаютъ родильницу 
у Гирландайо, вЪ$роятно, позднЪфе стали казаться мщанками; въ походкЪ 
благородной женщины должно сквозить нЪ$что томное, небрежное. 

Итальянсюя слова, необходимыя для этихъ понятй, можно найти въ 
„| Согаапо“ графа Кастильоне, въ книжкЪ идеальнаго кавалера (1516 г.). 
Она передаетъ воззрфня двора Урбино, а Урбино въ то время было 
средоточемъ всего того, что могло претендовать въ Итали на рангъ и 
образован!е, и считалось признанной школой изящныхъ нравовъ. Аристо- 
кратическая, элегантная попсра!апсе называется „[а зргеххайа Аезтуоига“. 
Восхваляется не бросающееся въ глаза благородство герцогини, стоящей 
во главЪ двора: „то4езНа“ и „дгап4етта“ въ ея р$фчахъ и жестахъ 
дБлають ее настоящей принцессой. ЗатБмъ пространно повЪствуется о 
томъ, что согласуется или не согласуется съ достоинствомъ дворянина `). 
На первый планъ всегда выдвигается сдержанная серьезность, какъ его 
истинная натура. @ие!а оагауйа прозайа (эта спокойная серьезность), 
которая отличаетъ испанца. Тамъ же говорится и, очевидно, какъ нфчто 
новое, что для благороднаго челов$ка неприлично учасйе въ быстрыхъ 
танцахъ (поп еп! ш ацеЙа ргезетта 4е’р!е@! е 4ирйсай пра йитепй), а 
относительно дамъ предписаше гласитъ, чтобы онф избЪгали всякихъ 
р$ёзкихь движенй (поп уоге! уе4ейе изаг глоуйпепН !горро дайаг@! е 
зфоггаН). Все должно имЪфть „а поШе 4ейсага“. 

Обсужденя приличнаго и неприличнаго простираются также и на 
разговоръ, и если Кастильоне еще допускаеть большую свободу, то въ 
популярной книгБ хорошаго тона ПДеЙа Саза (П @а|аео) мы позднЪе уже 
находимъ болЪе строгаго церемон!Ймейстера. Даже старые поэты привле- 


каются къ отвфтственности, и критикъ ХУ\УП столБтя удивляется тому, что’ 
изъ усть дантовской Беатриче можно услышать слова, которыя умЪстны } 


лишь въ тавернЪ. 

Въ ХУ! столБпи всюду подчеркиваютъ достоинство и умЪнье держать 
себя, и оть этого всБ становятся серьезными. Кватроченто, вЪроятно, 
казалось новому покол$ню своенравнымъ, поверхностнымъ ребенкомъ. 


1) Для дворянина, напримЪръ, похвальнфе быть посредственнымъ игрокомъ въ шах- 
маты, чфмъ хорошимъ, ибо въ послЪднемъ случаъ можно подумать, что онъ потратилъ 
много старан1я на изученйе трудной игры. 

Современная ложная скромность здЪсь также проявляется впервые. Если кто хочетъ 
чЪмъ-нибудь похвалиться, то долженъ дЪлать это, между прочимъ, такъ, какъ если ‘бы 
невольно былъ вынужденъ заговорить о своихъ заслугахъ. 
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Шестнадцатому столЪтю представляется непонятной наивностью помЪ- 
стить на саркофагЪ двухъ смБющихся мальчугановъ съ гербовыми щитами, 
какъ это мы находимъ у Дезидерю на саркофагЪ Марзупини въ Санта 
Кроче. На- гробниц$ должны находиться скорбяцще „риНо“ или, еще 
лучше, сраженныя горемъ болышя фигуры, такъ какъ д$ти не могуть 
быть достаточно серьезны ‘). 


4. 


Шестнадцатый вЪкъ видить смыслъ только въ значительномъ. Въ 
разсказахъ кватрочентистовъ попадается множество черточекъ бытового, 
идиллическаго характера, которыя, собственно, мало связаны съ главной 
темой, но которыя своей безпритязательностью вызываютъ восторгъ 
современнаго зрителя. Выше, при упоминани истори грЪхопаденя 
Ноя Гоццоли, мы уже говорили объ этомъ. Люди вовсе не задавались 
мыслью достигнуть цБльнаго впечатлфнЯ, они хотБли обищемъ выдумокъ 
восхитить публику. Когда на фрескЪ Синьорелли въ Орвето праведники 
получаютъ небесные вЪнцы, то парящще кругомъ ангелы играютьъ на раз- 
личныхь инструментахъ; но одинъ изъ нихъ еще не настроилъ своего 
инструмента и въ высокоторжественный моментьъ преспокойно отдается 
этому заняйю и притомъ на самомъ видномъ м$стЪБ. Ему все же слЪдо- 
вало бы раньше позаботиться объ этомъ °). 

Въ сикстинской капеллЪ Боттичелли изобразилъ исходъ евреевъ изъ\ 
Египта. Переселен!е цБлаго народа,—что за героическая сцена! Но каковъ 
_въ ней главный мотивъ? Женщина съ двумя маленькими мальчиками: > 
старший брать долженъ вести младшаго, но тотъ упирается и, хныча, 
‚виснеть на рукЪ у матери, за что и получаеть должное возмезще. Это 
премило, но все же, кто изъ болфе новыхъ художниковъ имфлъ бы 
см$лость изобразить именно въ этомъ мЪстБ такой мотивъ воскресной/ 

семейной прогулки? 

Въ той же самой капеллБ Козимо Роселли надо было изобразить 
Тайную Вечерю. На переднемъ план своей картины онъ даетъ паиге 
поце съ большой блестящей металлической посудой, туть же рядомъ 
позволяеть собак затЪять возню съ кошкой, а еще далыше можно 
разглядфть собаку, которая стоить на заднихъ лапкахъ, — конечно, на- 


1) Скорбяще „риНо“ встрчаются уже въ ХУ столЪти въ РимЪ, гдЪ были всегда 
торжественнЪе, чфмъ во Флоренщи. ХУП столЪт!е позднфе снова обрЪтаетъ непринужден- 
ность, дающую ему право изображать на гробницахъ веселыхъ дЬтей, правда, лишь въ 
самомъ младенческомъ возрастЪ. 

2) Въ церковныхъ картинахъ ангелъ, настраивающий инструментъ, также помфщается 
совершенно изолированно у подножья трона (Синьорелли, Карпаччо), и невольно возникаетъ 
вопросъ, что это было за м!ровоззръне, допускавшее такое простодуше въ своихъ цер- 
ковныхъ изображен!яхъ. 
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строене святого изображеня нарушено, но въ то время ни одинъ чело- 
вЪкъ этимъ не смущался, и художникъ работалъ въ домовой капеллЪ 
главы хриспанскаго м!ра. 

Находились, правда, отд5льные художники, въ родЪ великаго Дона 
телло, которые обладали пониманемъ объединеннаго воспрятя истори- 
ческаго момента. Его историческя картины, несомнфнно, наилучшее 
разсказы Х\У вЪка. Остальнымъ было чрезвычайно трудно сосредото- 
читься, отказаться отьъ чисто занимательныхъ элементовь и серьезно 
отнестись къ изображеню событя. Леонардо напоминаетъ, что исторй, 
изображенная красками, должна производить на зрителя такое же 
впечатльне, какъ если бы онъ самъ былъ участникомъ событй `). Но 
какъ можетъ это быть, когда на самой картинф допускается присутстве 
ЦБлой массы людей, равнодушно стоящихъ вокругь или безучастно 
взирающихъ на происходящее? У Джотто каждый изъ присутствующихъ 
оказывался участникомъ дфйстыя активнымъ или пассивнымъ, на свой 
ладъ; съ кватроченто же на сцену тотчасъ выступаетъ тоть нфмой хоръ, 
который терпимъ лишь въ силу того, что интересь къ изображеню 
чистаго существованя и характернаго бытя пересилилъ интересъ къ 
дЪйствю и смфнф отношенй. Часто это заказчики и ихъ родичи, поже- 
лавше фигурировать на картинЪ, часто именитые люди города, которыхъ 
захотБли почтить такимъ образомъ, не навязывая имъ бремени опредф- 
ленной роли. Л. Б. Альберти въ своемъ’ трактатЪ „О живописи“, не 
стесняясь, настойчиво добивается для своей особы этой чести °). 

Если прослфдить циклъ фресокъ на стБнахъ Сикстинской капеллы, 
то насъ повсюду поразить равнодуше художника къ содержаню. Какъ 
мало задается онъ цфлью изобразить подлинныхъ героевъ истор!и! Какъ, 
въ силу конкуренщи различныхъ интересовъ, существенному элементу 
всюду болфе или мене угрожаетъ опасность оказаться порабошеннымъ 
интересами несущественными! Гдф это видано, чтобы глашатай боже- 
ственнаго закона находилъ такую разсЪянную аудиторю, какъ Моисей 
на картинф Синьорелли? Зрителю почти невозможно разобраться въ 
положени. Одно время кажется, что, по крайней мЪрЪ, Боттичелли 
способенъ передать въ Возмущени клики Корея страстное возбужден, 
сообщившееся цфлой массЪ. Однако, какъ скоро и у него вспыхнувшее 
было движене потухаеть въ рядахъ окаменфвшаго собранйя! 

Какъ значительно должно было быть впечатл$не отъ появившихся 
впервые рядомъ съ этими разсказами кватроченто, рафаэлевскихъ ковровъ 
съ исторями апостоловъ, гдБ къ дфлу отнеслись совершенно серьезно, 
гдЪ сцена очищена оть праздной толпы, и гдЪ воцаряется та энерпя дра- 
матическаго оживленя, которая непосредственно захватываетъ зрителя. 


1) Книга о живописи (изд. 1л9\19): № 188 (246). 
2) Мелюя сочиневя (изд. Яничекъ), стр. 162 (163). 
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Когда Павелъ пропов$дуеть въ Аеинахъ, то кругомъ разставлены не ста- 
тисты съ характерными головами: на лиц$ каждаго написано, какъ сильно 
слово захватило его, и насколько онъ въ состояни слБдить за рЪчью. 
Когда же происходить событе изъ ряда выдающееся, подобно внезапной 
смерти Анании, то всЪ, видяцще это, отшатываются назадъ съ краснорЪчи- 
выми жестами изумленя и ужаса, между тБмъ какъ прежде весь египет- 
сюй народъ могъ утонуть въ Чермномъ морЪ безъ того, чтобы худож- 
никъ кватроченто заставилъ хотя бы одного израильтянина обезпокоиться 
этимъ собыпемъ. 

Шестнадцатому столЪтю было суждено, если и не открыть, то худо- 
жественно использовать мръ аффектовъ, величественныхъ движенй чело- 
вфческаго духа. Сильный интересъ къ психическимъ событямъ является 
отличительнымъ признакомъ его искусства. Искушене Спасителя — вотъ 
тема, вполнЪ соотвЪ$тствующая духу новаго времени: Боттичелли не сум$лъ 
съ ней справиться и наполнилъ свою картину изображенемъ одной лишь 
церемонии. Наоборотъ, тамъ, гдЪ чинквечентистамъ даны сюжеты, лишен- 
ные драматическаго содержаня, они часто дБлаютъ ошибку, вкладывая 
аффектъ и величавое движене туда, гдЪ имъ не надлежить быть, напри- 
мЪ$ръ, въ идиллическе сцены Рождества Христова. 

Съ ХМ столБпемъ прекращается благодушное повЪфствован!е. Угасаетъ 
радость растворенйя въ широтЪ м!ра и въ полнотЪ вещей. 

Чего только ни преподноситъ кватрочентистъ, когда ему приходится 
изображать поклонене волхвовъ! У Гирландайо есть такого рода картина 
въ Академи во Флоренши. Съ какими подробностями даны животныя, 
волъ и оселъ, и овца, и щегленокъ, затБЬмъ птицы, камни и привЪтли- 
вый пейзажъ. КромЪ того, насъ подробно знакомятъ съ багажомъ семьи, 
на полу лежитъ истертое сБдло и рядомъ винный боченокъ, а для люби- 
телей археолойи художникъ преподносить еще н$сколько сверхпрограмм- 
ныхъ украшен! — саркофагъ, пару античныхъь столбовъ и сзади трум- 
фальную арку съ иголочки новенькую, съ золотой надписью на голу- 
бомъ фризЪ. | 

Эти развлеченя падкой до зрфлищъ публики совершенно чужды 
большому стилю. Позднфе будеть идти рЪчь о томъ, что глазъ вообще 
начинаетъь искать привлекающий его элементъ въ другомъ м$стБ; здБсь же 
слЪдуеть только упомянуть, что въ исторической картинЪф интересъ кон- 
центрируется исключительно на самомъ происшествии, и нам$рене добиться 
основного впечатлфн!я значительнымъ, исполненнымъ аффекта движе- 
немъ исключаеть чисто - зрительное удовольстве, вызываемое пестрой 
многочисленностью деталей. А это означаеть также сильное сокращене 
числа картинъ, дающихъ широков$щательныя изображеня Житя Марш 
и тому подобныхъ сюжетовъ. 
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5: 


О портретЪ въ Х\У| вЪкЪ можно также сказать, что онъ получаетъ 
кое-какя драматическя черты. Правда, со времени Донателло тамъ и 
здфсь дЪлались попытки подняться надъ простымъ описанемъ позирующей 
модели; однако, это были исключен, правило же состояло въ томъ, что 
человЪкъ запечатлЪвался такъ, какъ онъ позировалъ художнику. Головы 
кватроченто неоц$нимы по своей простотЪ, онЪ не желаютъ представлять 
что-либо особенное, но рядомъ съ классическими портретами он$ какъ-то 
равнодушны. Чинквеченто требуеть опред$леннаго выражен!я; тотчасъ же 
понятно, что думаеть или хочеть сказать эта личность. Не довольствуясь 
изображенемъ постоянныхъ, твердыхъ формъ извЪстнаго лица, художники 
хотять дать моменть свободной, объятой движенемъ жизни. 

При этомъ всюду стараются подчеркнуть наиболЪе значительную сто- 
рону модели, начинають высоко думать о достоинствЪ человЪ$ка, и по- 
лучается впечатлЪне, будто по сю сторону порога ХУ] столБтя стоить поко- 
лБне съ болБе значительными ошущенями и болЪе могучимъ складомъ. 
Ломаццо въ своемъ трактатЪ предписываетъ художнику, въ видЪ правила, 
чтобы онъ, устраняя несовершенное, вырабатывалъ и повышалъ въ порт- 
ретЪ крупныя, исполненныя достоинства черты — позднфйшая теоретиче- 
ская формулировка того, что классики выполняли сами оть себя (а! роге 
соп\епе спе зеппрге ассгезса пеШе {асе дгап4етта е плаез, соргепдо Й 
4Ие{цо ае| патигае, соте $1 уе4е све Раппо гафо аГ’апйс! р#юп) "). Ясно, что 
при этой тенденщши была очень близка опасность нарушать индивидуаль- 
ное настроене и втискивать личность въ чуждую ей схему выраженя. 
Однако, только эпигоны подпали ей. 

Съ повысившимся пониманемъ человфка вообще, вЪфроятно, было 
связано уменьшене, сравнительно съ прежнимъ, числа заказовъ на пор- 
треты. Очевидно, не со всякой наружностью можно было идти къ худож- 
нику. О Микеланджело даже разсказываютъ, что онъ считалъ униже- 
немъ искусства подражане чему-либо земному въ его индивидуальной 
ограниченности, въ томъ случаЪ, если оно не было самой возвышенной 
красотой. 


6. 


Этотъь духъ повышеннаго достоинства съ необходимостью долженъ 
былъ оказаться опредБляющимъ также и для пониманя и изображеня 
небесныхъ персонажей. Релипозное чувство могло выражаться въ томъ 


1) Онь ссылается, между прочимъ, на Тищана, который обнаружилъ по Ар!осту 1а 
{асип а е Гогпатепю и по Бембо |1а таезЁа е Гассигайетха. 1лота220, „ Ггайаю 4еПа рига“. 
Изд. 1585 г., стр. 433. 


ТАТ Чоу, ‘о9ш22йм2М 2022ъ1220"У 


'о14е) чиэп еэапн\ 


Г АИ Ная яннчо! 
анеефеа 


"БУЗЩИОЗах УННУО! очно! Я1Я.Я0ЦО«аи 
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или иномъ смыслЪ, но повышене общественнаго положеня священныхъ 
личностей было слБдстыемъ, которое съ необходимостью вытекало изъ 
совершенно иныхъ предпосылокъ. Уже указывалось, что Два Маря 
въ БлаговЪщен!и стала изображаться аристократической и сдержанной. 
Изъ застЬнчивой дфвушки выработалась властительница, и Мадонна съ. 
мальчуганомъ, которая въ ХУ вфкЪ могла быть добродушной бюргершей 
изъ такого-то переулка, становится благородной, торжественной и непри- 
ступной. 

Она больше не улыбается зрителю своими веселыми глазами; это 
уже не Мар, смущенно и благочестиво потупляющая взоръ, не молодая 
мать, взглядъ которой покоится на ребенкЪ: величественно и увЪренно 
взираеть она на молящагося, — это царица, привыкшая видфть предъ 
собой колБнопреклоненныхъ. Характеръ при этомъ можеть варьироваться; 
иногда это свЪтсюЙ аристократизмъ, какъ у Андреа дель Сарто, иногда 
героическая отр$шенность отъ мра, какъ у Микеланджело, но преобра- 
зован!е типа наблюдается повсюду. 

И младенецъ Христосъ уже болЪБе не веселый, забавляющийся маль- 
чуганъ, который ковыряетъ `гранать и угощаетъ мать зернышкомъ 
(Филиппо Липпи), не смьющся плутишка, благословляющ!й рученками 
такъ, что къ этому нельзя отнестись серьезно. Даже когда онъ улыбается, 
какъ, напримЪръ, въ МадоннЪ съ гартями, то эта усм$шка, обращенная 
къ зрителю, кажется не совсфмъ прятнымъ кокетничаньемъ, за которое 
отвЪтствененъ Сарто; обыкновенно же онъ серьезенъ, очень серьезенъ. 
Римскя картины Рафаэля подтверждаютъ это. Но Микеланджело первый 
далъ такой образъ младенца; не навязывая ему при этомъ недЪтскихъ 
движений (въ родЪ благословен!я). Онъ изображаетъ мальчика свободнымъ 
и естественнымъ, но спить ли тоть или бодрствуетъ, это всегда дитя, 
лишенное жизнерадостности ‘). 

Изъ кватрочентистовь Боттичелли ясно прелюдировалъ въ этомъ 
направлен!и; съ годами онъ становится все серьезнЪе и является энергич- 
нымъ протестомъ противъ улыбающейся поверхностности Гирландайо. Но 
все же его нельзя поставить рядомъ съ типами новаго столЪтя; пусть 
его Мадонна серьезна, но это—подавленное, печальное существо, лишен- 
ное величя, и ея ребенокъ еше не царственное дитя. 

Быть- можетъ, я ошибаюсь, но нельзя ли поставить съ этимъ въ 
связь и факть все боле рЪдкаго изображеня кормящей Мадонны? 
Весьма допустимо, что сцена материнскаго кормлен!я казалась чинкве- 
ченто недостаточно возвышенной. Если Буджардини еще изображаетъ 
Мадонну 4е| Гае, то у него Маря указываеть рукой на грудь такъ, 


1) Избавлене младенца 1исуса отъ недЪфтской функщши благословен!я имфетъ свою 
аналог!ю и въ наивысшемъ расцвЪтЪ нЪмецкаго искусства. Жестъ ребенка, вытягивающаго 
лЪвую руку, на гольбейновской Мадоннф въ ДармштадтЪ уже болЪе не благословен1е. 
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какъ-будто желаетъ сказать зрителю: „воть грудь, вскормившая Господа“ 
(картина въ Уффици). 

Въ картин Обручеше младенца |исуса со св. Екатериной (гал- 
лерея въ БолоньЪ) тоть же самый художникъ не береть эту сцену, какъ 
непонятную для ребенка церемонйю; наоборотъ, маленькй мальчикъ со- 
вершенно на высотБ положен и, поднявъ палецъ, преподаеть блапя 
наставлен!я смиренно воспринимающей святой. 

Внутреннюю перем$ну сопровождаютъ и внЪ-шнйя изм$неня. Прежде 
къ трону, на которомъ возсБдала Мар, сносили всЪ сокровища м!ра, и 
Божию Матерь увфшивали всфмъ богатствомъ тонкихъ тканей и драго- 
ц$нныхъ украшенй. Разстилались красивые узоры пестрыхъ восточныхъ 
ковровъ, мраморныя балюстрады сверкали подъ голубымъ небомъ, Марю 
усаживали въ изящныя бесф$дки или, шурша, опускали сверху тяжелый 
пурпурный занавЪсъ, затканный золотомъ, окаймленный жемчугомъ и 
подбитый драгоц5ннымъ горностаемъ. Съ ХУ] стол5цемъ разомъ исче- 
заютъ всБ пестрые и разнообразные аксессуары.Х Не видно больше ков- 
ровъ и цвфтовъ, нфть художественно изукрашеннаго трона и веселящаго 
сердце пейзажа: фигура доминируетъ, и если привлекается архитектура, то 
въ величественныхъ, серьезныхъ чертахъ, изъ одежды же изгоняются всЪ 
свЪтсюе украшающие мотивы. Царица неба должна предстать въ простотЪ и 
велич!и. Я не спрашиваю, знаменуетъ ли собой эта перемЪна боле глубокое 
благочеспе; нЪкоторые, наоборотъ, увЪряютъ, что тщательное удалене всего 
„свЪтскаго“ свидЪфтельствовало о ненадежности релипознаго чувства \): 

Аналогичное подняте уровня типовъ наблюдается и въ выборЪ свя- 
тыхъ. Считается уже непозволительнымъ призывать съ улицы первыхъ 
попавшихся людей и отводить имъ мЪ$сто рядомъ съ трономъ Мадонны. 
ХУ стольте въ лицБ Пьеро ди Козимо еще охотно принимало за св. Анто- 
ня стараго брюзгу съ очками на носу и не особенно опрятной внфш- 
ностью. Замыслы другихъ художниковъ были н$сколько выше, но ХУ! сто- 
лЬпе безусловно требуеть значительнаго типа. Это не долженъ быть 
обязательно идеальный типъ, но художникъ съ выборомъ относится къ 
своимъ моделямъ. Не говоря уже о РафаэлЪ, выставившемъ несравнен- 
ные характерные образы, мы никогда не встрфтимъ низменнаго или фи- 
листерскаго типа даже у сд$лавшагося поверхностнымъ Андреа дель Сарто. 
Бартоломмео также напрягаетъ всЪ усилЯ, постоянно возобновляя попытку 
придать своимъ святымъ выражене мощи. 

Слфдовало бы остановиться нфсколько подробнфе на общении лицъ 
болфе тБснаго домашняго круга съ Марей и ея младенцемъ, указать, что 
прежн!й товарищъ дЪтскихъ игръ, юаннъ, становится почтительнымъ и 


1) Предоставляю другимъ высказываться о степени влляня Савонаролы на эти явле- 
ня. ЗдЪсь черезчуръ близка опасность поставить слишкомъ многое въ зависимость оть 
одной этой личности. А вфдь дфло идетъ объ общемъ, даже не исключительно религ!оз-, 
номъ, явлении, 


ПАМЯТНИКЪ ЛОРЕНЦО МЕДИЧИ 
съ фигурами Утра и Вечера. 


Микеланджело. 
Классическое Искусство. Табл. СИИ. 
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молитвенно преклоняетъ колЪфни, однако мы ограничимся здЪфсь только 
упоминанемъ объ ангелахъ новаго столЁтй. 

Чинквеченто получило по преемству отъ своего предшественника типъ 
ангела, какъ въ образЪ ребенка, такъ и въ образЪф полувзрослой дЪвушки. 
О послБднемъ вспомнить тотчасъ же всяюй, видЪвш!ИЙ очаровательнЪй- 
ше примфры у Боттичелли и Филиппино. ДЪвушки эти фигурируютъ въ 
картинахъь на роляхъ свфченосцевъ, какъ мы видимъ въ берлинскомъ 
тондо Боттичелли, гцЪ одна изъ нихъ съ наивно-глупенькимъ личикомъ 
смотритъ вверхъ на пылающее пламя, или же ихъ допускають въ качествЪ 
цв$точницъ и пфвицъ присутствовать около ВатЫпо, какъ, напримЪръ, въ 
великолЪпно схваченной ранней картинЪ Филиппино въ галлереЪ Корсини, 
снимокъ съ которой дается здЪсь на табл. [ХУ. Робко опустивъ глаза, одна 
изъ двочекъ подаеть младенцу |исусу корзинку съ цвЪтами, и тотъь ра- 
достно поворачивается въ ея сторону, хватая ручкой подношене, въ то 
время какъ два другихъ ангела очень серьезно распфвають по нотамъ; 
одинъ изъ нихь на мгновене взглядываеть кверху и улыбка про- 
бЪгаетъ по его губамъ: Почему Х\П столе никогда больше не возвра- 
щалось къ такимъ мотивамъ? Новымъ ангеламъ недостаеть очарован!я 
юношеской застЬнчивости и они окончательно стряхнули съ себя всякую 
наивность. Они, до н$которой степени, сами вступили теперь въ число 
господъ и держатъ себя сообразно съ этимъ. Зритель теперь уже не дол- 
женъ имЪть повода для улыбки. 

Въ движении летящаго ангела чинквеченто возвращается къ старому 
торжественному пареню, знакомому еще готикЪ. Реализму Х\У столЪтя 
были непонятны прекрасныя по линямъ, облеченныя въ длинныя одежды, 
безтБлесныя фигуры; оно жаждало правдоподобнаго движеня и давало, 
вм$сто парящихъ ангеловъ, бЪгущихъ и стремительно несущихся впередъ 
на маленькомъ облакЪф-пьедесталЪ; такимъ образомъ возникли т поры- 
вистыя дфвичьи фигуры, которыя, вопреки красотЪ и достоинству, но зато 
весьма р5шительно отбрасываютъ сзади свою ногу съ обнаженной пят- 
кой. Попытки изобразить „плывуший“ полеть вскорЪф снова возобно- 
вляются, причемъ движене ногъ энергично, но лишь искусство высокаго 
стиля нашло то выражене соразмфрнаго и торжественнаго движеня въ 
воздухЪ, которое стало обычнымъ съ той поры ‘`). 


1) СредневЪковыя летяшия фигуры ведутъ свое происхожден!е прямо изъ античнаго 
м1ра. Ренессансъ же своимъ изобрътен!емъ схемы бЪга безсознательно вернулся къ тому 
роду летательнаго движен!1я, съ котораго начало древнфйшее греческое искусство и 
которое извфстно археологи подъ именемъ паденя съ разбЪфга на колфни (Кшме- 
1алё света). (Типъ его: Ника Делосская, съ которой можно сравнить ангела Бенедетто 
да Майано на табл. Ш. Болфе совершенная схема, почерпнутая изъ движен!я пловца, 
въ древности нЪФкоторое время шла рядомъ со старой (срв. Э'апыКа, „Ге $1едез- 
дб т“, 1898, стр. 13), и параллель этому существуетъ также и въ новомъ искусствЪ: Перу- 
джин!ево Вознесенй!е на небо Мари въ Академ!и Флоренши показываетъ оба типа другъ 

20* 
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а 


Въ виду очевидной тенденши снова обезпечить заалтарной картинЪ 
болышЙ почетъ и стремленя разрушить черезчуръ близкую связь небес- 
наго съ земнымъ, не удивительно, что чудесное начинаетъь восприниматься 
непосредственно, не только съ глорями и нимбами, но и съ идеальнымъ 
изображенемъ событй, которыя до тБхъ поръ давались въ высшей сте- 
пени реально и по возможности естественнымъ образомъ ‘). 

Фра Бартоломмео первый изображаетъ явлен!е Мадонны св. Бернарду 
въ видБ слета внизъ. Ему сл$довалъ Андреа дель Сарто, заставляя ангела, 
несущаго благую вЪсть, приближаться на облакахъ, относительно чего 
онъ также могъ сослаться на прообразы треченто. Въ повседневную обста- 
новку комнаты родильницы врываются ангелы на облакахъ (Рождене 
Мари, Андреа дель Сарто, 1514), и если кватроченто охотнЪе всего усажи- 
ваеть свою Мадонну на устойчивомъ тронЪ, то по истечени ХУ столЪБтя 
Маря снова поднимается вверхъ и является въ вид Мадонны „въ гло-_ 
ри“—старинная схема, превратившаяся въ сикстинской МадоннЪ въ не- 
ожиданную и единственную въ своемъ родЪ трактовку воплощеннаго мига. 


8. 


Это повышене представленйя въ сторону сверхъестественнаго наводить 
насъ на болфе общий вопросъ объ отношении новаго искусства.къ дЪй- 
ствительности. Х\У столБ5ие ставило дЪйствительность выше всего. Кра- 
сиво ли это было или н$ть, но при крещении Христосъ долженъ былъ 
обязательно стоять ногами въ ручьЪ. Правда, однажды, но притомъ въ 
одной изъ побочныхъ школъ, идеалистъ-художникъ отступилъ оть этого 
требован!я и оставилъ ступни Спасителя на поверхности воды (Пьеро деи 
Франчески, Лондонъ); однако, флорентинцы не потерп$ли бы этого. И все 
же съ новымъ столБПЦемъ это идеальное понимане устанавливается и 
здЪсь, какъ само собою разум5ющееся. Такъ же обстоитъ дфло и со всЪмъ 
остальнымъ. Микеланджело въ своей Реа изображаеть Марю совер- 


рядомъ съ другомъ, и въ то время, какъ Боттичелли и Филиппино уже заставляютъ сво- 
ихъ ангеловъ прямо висфть въ воздухЪ, мы все еще можемъ найти, напримЪръ, у Гирлан- 
дайо, прежняго бЪгущаго ангела. Изъ кватрочентистовъ Синьорелли придалъ новой схемЪ 
наиболЪе совершенную форму (фрески въ Орв!ето); къ нему примкнулъь Рафаэль въ своей 
П1зрща. ПозднЪе сюда присоединяется повышенный темпъ движен!я и раккурсъ, возникно- 
вене изъ глубины и положеше внизъ головой, прим6ры чему мы найдемъ у четырехъ 
сивиллъ деЙа Расе или у Мадонны съ балдахиномъ. 

1) Въ эпоху кватроченто находились люди съ абсолютно негнущимся чуствомъ реа- 
лизма, въ род Франческо Косса изъ Феррары, который не могъ даже заставить себя изо- 
бразить архангела Гавр!ила при Благовъщен!и сь подобающимъ ореоломъ, а нахлобучилъ 
ему на голову какую-то оловянную подставку (картина въ Дрезден). 
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шенно молодой и не даетъ себя сбить съ толку никакимъ увЪ$шанямъ. 
Слишкомъ тБсный обЪфденный столъ Леонардо и невозможныя лодки въ 
рафаэлевомъ Чудесномъ ловЪ — дальнфйше примЪ$ры того, что для но- 
ваго образа мыслей реальное не является болфе р$шающей точкой 
зрнЯ и что въ угоду художественности изображен!я допускается и не- 
натуральный элементь. 

Между тЬмъ, когда идеть рЪчь объ идеализмЪ ХУ| столЪтЯ, то при 
этомъ думаютъь о другомъ,—объ общемъ отступлен!и отъ всего м$стнаго, 
индивидуальнаго, относящагося къ опред$ленному времени, и противо- 
положностью реализма и идеализма хотять обозначить существенную 
разницу между классическимъ и кватрочентистскимъ. Но это опредБленше 
не попадаеть въ цБль. ВЪроятно, въ то время никто бы не понялъ этихъ 
понят, да они, собственно, и умЪстны только въ Х\ столЪти, когда 
противоположности выступаютьъ рядомъ другъ съ другомъ. При пере- 
ход же въ чинквеченто дБло идеть скорфе о повышени, чфмъ объ 
отрицан!и стараго искусства. 

Пятнадцатое столЪте никогда не обращалось съ библейскими исто- 
рями реалистически въ томъ смыслЪ, чтобы, подобно современнымъ 
художникамъ, принцитально переводить собыше въ современную жизнь. 
Внимане было обращено всегда на богатство чувственнаго элемента, и 
для этого пользовались мотивами современности, удерживая за собой 
право идти далыше ихъ, когда это оказывалось цфлесообразнымъ. 

Наоборотъ, Х\У|П столБ\е не идеально въ томъ смыслЪ, будто оно из- 
бЪгаетъ соприкосновеня съ дЪйствительностью и добивается впечатлЪн!я 
монументальности за счеть опредБленности въ характеристикЪ. Его де- 
ревья коренятся въ старой почвЪ, и только ихъ вершины достигаютъ 
большей высоты. Искусство остается попрежнему идеализащей совре- 
менной жизни, но считаеть возможнымъ удовлетворить повысившимся 
запросамъ относительно торжественности явленя не иначе, какъ выбо- 
ромъ такихъ типовъ, костюмовъ и архитектурныхъ элементовъ, сочетане 
которыхъ рЪдко встрЪчается въ дЪйствительности. 

Но совершенно ошибочно было бы отожествлять классическое съ 
подражанемъ античности. Правда, античность громче говоритъ къ намъ 
изъ творенй чинквеченто, ч6мъ изъ произведенй предыдущаго поколЪ- 
ня,—въ другомъ мфстБ мы еше будемъ разсматривать это,—но по намф- 
рен!ю. отношен!я классиковъ и кватрочентистовъ къ древности въ суще- 
ственномъ мало чфмъ разнятся другъ отъ друга. 

ЗдБсь необходимо перейти къ нфкоторымъ подробностямъ. Начнемъ 
съ изображеня мЪста дЪйствя. Извфстно, какъ много вниманя 
отводилъ Гирландайо въ своихъ картинахъ строительному элементу. По 
казываеть ли онъ намъ Флоренщшю? Правда, кое-гдЪ мы заглядываемъ 
въ одну изъ улицъ города, но въ своихъ дворахъ и проходахъ онъ ока- 
зывается фантазеромъ. Это архитектурныя детали, которыя никогда не су- 
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ществовали; ему важно было лишь великолЪше впечатлЪня. И ХУП сто- 
лье сохраняетъ ту же точку зрфня, мБняется лишь мн-не относительно 
того, что слфдуеть считать великол$пнымъ. Точные планы города 
и виды мЪстности упраздняются, но не потому, чтобы выискивалось воз- 
можно мене опред$ленное общее впечатлЪне, но потому, что этими ве- 
щами вообще болЪе не интересуются. ЗдЪсь еще нельзя искать „иачй&“ 
французскаго классицизма `). 

Затьмъ встрфчаются также такя уступки идеальности помфщеня, 
которыя ошущаются нами, какъ н$что совершенно новое. Разсказъ, по- 
добный посфщеню Марей Елизаветы, гдЪ мы ожидаемъ найти входъ въ 
домъ, въ жилище Елизаветы, такъ изображается Понтормо, что сцена 
состоитъ только изъ большой ниши съ широкими ступенями передъ ней. 
Однако и здЪБсь слфдуетъ напомнить, что уже Гирландайо въ своей Лувр- 
ской картинЪф Посфшеня взялъ вмЪсто задняго фона входную арку, во 
всякомъ случаЪ, не въ цБляхъ выясненя самаго происшествя; а затБмъ 
надо вообще принять во внимане, что въ этихъ вопросахъ наше чув- 
ство сЪверянъ не можеть быть судьей. Итальянцы имфютъ способность 
брать человЪка самого по себЪ, отвлекаясь оть окружающаго, какъ оть 
вещи безразличной, что съ трудомъ понятно намъ, всегда приводящимъ 
въ фактическую связь фигуру и МмЪсто. Для насъ простая архитектура. 
ниши при ПосфБщени тотчасъ же отнимаеть у происшестыя убЪдитель- 
ность и жизненность, даже если мы и усматриваемъ благопрятный фор- 
мальный эффекть; для итальянца хорошъ всякй фонъ, если только сами 
фигуры говорятъ. Общй характеръ Посфщеня или, скажемъ, недостатокъ 
реализма никогда не могъ поэтому ощущаться Понтормо такъ, какъ мы 
склонны допустить это, судя по собственному впечатлфню ). 

Еще боле высокая степень идеализма сказывается въ помфБщенм 
Мадонны на пьедесталъ, какъ если бы она была статуей. И это является 
также уступкой, какую искусство высокаго ‚стиля дфлаетъ формальному 
воздЪйствю, и не должно быть оцБниваемо сообразно съ сЪверными 
понятями объ интимности. Итальянецъ и здБсь также не обращаетъь вни- 
маня на то, чмъ могъ по существу шокировать этотъ мотивъ, и не из- 
м$Бняеть своего отношеня въ тБхъ случаяхъ, гдЪ, въ угоду мотиву дви- 
женя, фигурЪ безъ дальнфйшаго объясненя подсовывается подъ ноги 
кубикъ или что-либо подобное. 


1) Впрочемъ, въ Мадоннф ди Фолиньо Рафаэль допустилъ, чтобы какой-то феррарецъ 
(полагаютъ, но, вЪфроятно, ошибочно, что это Фолиньо) прибавилъ къ ней подробно разра- 
ботанный пейзажъ. Мадонна Монтелуче даетъ намъ храмъ Тиволи. Другихъ случаевъ при- 
помнить нельзя. 

2) Каждому иностранцу тотчасъ же бросается въ глаза, какъ часты на итальянской 
сценЪ нарушающйе иллюзю моменты. Въ этомъ смысл слфдуетъ разсматривать и здфсь 
У Понтормо и у другихъ присутстве исторически несовмЪстимыхъ личностей, что встрф- 
чается еще задолго до ХУ! вЪка. : 
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Леонардо въ одномъ мЪфстЪ предостерегаеть художниковъ отъ пользо- 
ваня современными костюмами, такъ какъ они въ большинствЪ случаевъ 
художественно неблагопрятны и пригодны только для тБхъ, кто распи- 
сываетъ гробницы "); онъ рекомендуетъ античную драпировку, не для того, 
чтобы придать изображению налетъантичности, но лишь потому, что тБло 
при этомъ больше выигрываетъ. Несмотря на это, Андреа дель Сарто 
позднфе все же осм$лился написать на стЬнЪ свое Рождене Мар!и какъ 
вполнЪ современную картину изъ жизни тогдашняго общества (1514 г.) и 
при этомъ добился, пожалуй, болфе цЪБлостнаго впечатлЪнй, ч$мъ кто-либо 
изъ его предшественниковъ, ибо уже у Гирландайо антично-идеальные 
мотивы постоянно смф$шиваются съ современными костюмами, какъ это 
далЪе и входитъ въ обыкновене. Подобныя классическя изображен!я со- 
временной жизни даютъ разсказы изъ жизни Мари Содомы и Паки 
въ СенЪБ. Но и единственный примБръ рафаэлевскихь фресокъ въ 
Запха 4е! ЕПодого уже въ достаточной мЪрЪ показалъ бы, что для тогдаш- 
ней эстетики не создавалось затрудненя изъ вопроса, возможно ли при- 
мирить повседневное и настоящее съ монументальнымъ стилемъ, и не 
сл$дуетъ ли перенести эти истори въ боле возвышенную, напримЪръ, 
античную дЪйствительность. Эти размышленя возникаютъ лишь позже, 
когда классическое искусство оказывается уже позади. 

Что насъ поражаетъ, какъ совершенно новое, такъ это нагое и по- 
лунагое тЪло. ЗдЪсь кажется, что въ угоду художественному требованю 
дЪйствительность приносится въ жертву, и художники создаютъ идеальный 
мръ. Однако, и въ этомъ случаЪф не трудно указать, что кватроченто 
уже восприняло актъ въ свои повЪствовательныя картины и теоретиче- 
ски требовало его устами Альберти 7). ВЪдь въ тогдашней Флоренщи, 
при всей свободЪ нравовъ, мы не встрфтили бы, какъ видимъ это во 
Введени во храмъ Гирландайо, обнаженнаго человфка, сидящаго на 
ступеняхъ храма. Однако никому не приходило въ голову поднимать 
жалобу во имя реализма. Поэтому и о картин$ въ родБ шсепаю 
4е! Рогдо мы еще не въ правЪ говорить, что она принцищально 
порвала съ традищей кватроченто. Чинквеченто даетъ только больше 
нагого т$ла. 

Прежде всего это сказалось на аллегорическихъ фигурахъ. Съ нихъ 
снимаютъ одну часть одежды за другой, и на гробницахъ прелатовъ 
А. Сансовино сидитъ злосчастная Е!4ез въ античномъ купальномъ плащ, 
причемъ, право, совершенно не понятно, что должно означать это обна- 
женное тБло. Такое безразличе по отношеню къ содержаншю фигуры со- 
вершенно не извинительно, но и раньше эти аллегории не были привыч- 
ными, популярными образами. 


1) Леонардо, „Висв уоп 4ег Маеге!“, № 541 (544). 
2} Л. В. Альберти, „Оге! Вйёсвег уоп 4ег Ма]еге! (]апИзсвесКк)“, стр. 118. (119). 
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Но поистин$ непрятной ‘выставка обнаженныхъ членовъ стано- 
вится у священныхъ фигуръ. Я думаю при этомъ о микеланджеловской 
МадоннЪ въ круглой картинЪ Трибуны. Однако, примЪръ этой героини 
не можеть считаться типичнымъ для эпохи. Правильно лишь то, что если 
какая-либо единичная личность можеть быть сдБлана отвфтственной за 
крупные культурно-историчесве перевороты, то это Микеланджело, 
который вызвалъь къ жизни обще-героическ стиль и породилъ отчу- 
жденность оть мЪста и времени. Его идеализмъ во всЪхъ отношеняхъ 
самый мощный и изъ ряду вонъ выдающийся. Онъ нарушилъ равновЪае 
мра дЪйствительности и отнялъ у Возрожден!я безмятежное наслаждене 
самимъ собой. 

Но, конечно, рЪфшительное слово въ вопросф о реализм и иде- 
ализмЪ раздалось не со стороны костюма и мЪста. ВсЪ вымыслы ХУ сто- 
лЬпя въ вопросахъ архитектуры и одфяня— только невинная игра; общее 
впечатлЪн!е дЪйствительности основано на индивидуальномъ характерЪ 
головъ и фигуръ въ картинахъ. Пусть Гирландайо въ аксессуарахъ выду- 
мываетъ, что ему угодно, но, глядя на картину въ родЪ Захар!и во храмЪ 
(Санта Мар!я Новелла), всяюй скажетъ: гдЪ стоять эти люди, тамъ Фло- 
ренщя. Возникаетъ ли это впечатл5не въ ХУ\У| стол5пи? 

Несомн$нно, что число портретовъ становится боле скуднымъ. 
Гораздо рЪже возникаетъ желане спросить, какъ звали того или другого}- 
Интересь къ индивидуально-характерному и способность изображать | 
посл5днее не исчезаютъ; стоить только вспомнить портретныя группы 
илюдоровскихъ фресокъ или картины Сарто въ АннунщатЪ, но уже 
прошло то время, когда не знали ничего выше живой головы-портрета, 
и когда каждая голова сама по себЪ была достаточно значительной, чтобы 
оправдывать свое присутсте на повфствовательной картинЪ. Съ тхъ 
поръ, какъ къ повЪствованю стали относиться серьезно, и равнодушные 
зрители были вынуждены очистить мЪсто, все расположене въ корнЪ 
измЪфнилось. Индивидуализму вообще стала грозить сильная конкуренцй: 
изображене аффектовъ становится проблемой, которая м$стами, пови- 
димому, вытБсняеть интересъ къ характеру. Мотивъ движеня самого 
тБла бываеть настолько интересенъ, что уже почти не обращаешь 
вниманя на голову. Фигуры прюбрЪфтають новое значене въ смыслЪ 
факторовъ композищи, такъ что онЪ, не обладая особымъ собственнымъ 
интересомъ, въ общей связи цфлаго получаютъ значеше только про- 
стыхъ показателей размЪфщен!я силъ въ архитектонической конструкщи, и 
эти формальные эффекты, неизвЪстные болЪе раннему поколфн!ю, сами 
собой ведутъ лишь къ поверхностной характеристикЪ. Но и въ ХУ столБти 
всегда находились такя обшШя, подъ-индивидуальныя головы, — въ 
большомъ количествЪ также у Гирландайо,—поэтому нельзя наблюдать 
принцитальной разницы между старымъ и новымъ искусствомъ, въ силу 
которой послфднее избфгало бы всего индивидуальнаго. Портреть по- 
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Микеланджело. 
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является рЪже, но нельзя сказать, что классичесвй стиль требовалъ общаго, 
идеальнаго воплощен!я человЪка. Даже Микеланджело, который и здЪсь 
занимаеть особое положене, въ первыхъ сикстинскихъ разсказахъ 
(напр., вь ПотопЪ) даеть массу реальныхъ головъ. *Затфмъ интересъ къ 
индивидуальному у него понижается, въ то время какъ онъ все болЪе 
повышается у Рафаэля, который въ первой З{апха рфдко переходить пре- 
дфлы самаго общаго. И все же не слфдуеть думать, что они оба помф- 
нялись мЪстами: то, что даеть зрфлый Микеланджело, это не обиця 
черты подъ-индивидуальнаго, а обишя черты сверхъ-индивидуальнаго. 

Пругой вопросъ—понимается ли и изображается ли индивидуальное 
такъ же, какъ раньше? Прежнее жадное желан!е овладЪфть природой вплоть 
до малЪйшей черточки, наслаждене дЪйствительностью ради нея самой, ока- 
залось исчерпаннымъ. Чинквеченто стремится изобразить въ человЪкЪ ве- 
ликое и значительное и думаетъ достичь этого путемъ упрощеня, путемъ’ 
затушеванья всего второстепеннаго. Если глазъ не замфчаеть извЪстныхъ 
вещей, то не вслфдствые притупленя зрЪнй, но, наоборотъ, вслфдстые не- 
обычайнаго подъема способности воспрятя. Способность глаза видЪть зна- 
чительное есть идеализащя модели, исходящая изнутри, и она не имЪетъ ни- 
чего общаго съ прикрасами и охорашиваньемъ— этой идеализащей извнЪ `). 

Возможно, конечно, допустить, что въ эту эпоху возвышеннаго на- 
правлен!я искусства, кое-гдЪ и ощущалось недовольство тЬмъ, что пред- 
лагала природа. Объ этихъ настроенйяхъ затруднительно говорить, и было бы 
черезчуръ см$ло опредфлять различе двухъ столБтй, подобныхъ кватро- 
ченто и чинквеченто, общими отрицательными или утвердительными сужде-. 
нями. Существуютъ сотни переходовъ въ дЪлЪ сознательнаго преобразован!я 
модели, когда она въ рукахъ художника. О РафаэлЪ разсказываютъ, что, 
когда онъ работалъ надъ Галатеей, у него не ладилось дЪло съ моделями, 
и онъ руководствовался тБмъ представленемъ красоты, которое находилъ 
въ себф самомъ 7). Въ этомъ какъ бы находили достовфрное доказа- 
тельство рафаэлевскаго идеализма. Однако, развЪ нельзя сказать того 
же о Боттичелли, и развЪ его Венера на раковинф не такое же создан!е 
чистой фантазии? 

Идеальныя тфла и идеальныя головы существовали также и въ 
„реалистическомъ“ кватроченто, различ!я только въ степеняхъ. Въ Х\] сто- 
лЬИи идеальное, несомнфнно, занимаетъ гораздо больше мЪста. Вожде- 
лЬнЯ этой эпохи не примиряются съ тБмъ панибратствомъ, котораго 
предыдущее столБме придерживалось по отношеню къ повседневной 
жизни. Замфчательно, что въ тоть самый моментъ, когда искусство само 


1) Ломаццо въ „Тгайаю“ (1585), стр. 433, говоритъ о портретной манерЪ великихъ масте- 
ровъ: „Озауапо зетрге 91 {аг 1зреп4еге диеЦо сВе ]а паёига 4’ессеЙег{е ауеуа сопсеззо 1ого“— 
„Они имЪли всегда обыкновене заставлять блестфть тЪ превосхолства, которыми ихъ (т.-е. 
оригиналы) одарила природа“. 

2) Са, „КапзИегЬие{е“, [2, 95. 
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въ себЪ нашло повышенную красоту, и церковь также стала требовать 
повышеннаго уваженя къ главнымъ персонажамъ хриспйанской релипи. 
Мадонна не должна была быть первой попавшейся женщиной, которую 
можно встрЪтить на улицЪ, и художникъ обязанъ былъ сгладить всЪ 
сл$ды ея человЪческаго, обывательскаго происхожденй. И теперь именно 
были на-лицо силы, способныя создать идеальное. Величайш! натура- 
листъ, Микеланджело въ то же время и величайший идеалистъ. Одарен- 
ный всей талантливостью флорентинца въ вопросахъ индивидуальной 
характеристики, онъ въ то же время способенъ былъ самымъ совершен- 
нымъ образомъ отказаться оть внфшняго м!ра и творить изъ идеи. Онъ 
самъ творить свой м!ръ, и его примЪръ (не по его винЪ) болЪе всего под- 
рываетъ уважене къ природЪ у грядущаго поколЪнй. 

Въ этомъ мЪБстБ слфдуеть также упомянуть, что въ ХУ! вЪкЪ на- 
блюдается повышене потребности созерцать прекрасное. Эта потребность 
изм$нчива, и время оть времени она можеть даже совершенно отступать 
передъ другими интересами. Предыдущее искусство кватроченто также 
знало красоту, свою красоту, но лишь рЪ$дко воплошало ее въ образЪ, 
потому что существовала болфе сильная потребность, потребность въ 
чисто-выразительномъ, въ характерно-живомъ. Донателло можеть слу- 
жить тому примЪфромъ: тоть же самый мастеръ, который задумалъ брон- 
зоваго Давида въ Барджелло, ненасытенъ въ изображении безобразнаго 
и иметь мужество не отступать передъ отталкивающими формами даже 
у своихъ святыхъ, потому что въ его время убЪфдительность и жизнен- 
ность были всЪмъ, и публика подъ этимъ впечатлнНемъ не спрашивала 
больше, красивъ или безобразенъ образъ. Магдалина въ Баптистери — 
это „исхудавшее въ продолговатый четыреугольникъ страшилище“ („Чи- 
чероне“, первое издан), а юаннъ Креститель— „высохийЙ аскетъ“ (мра- 
морная фигура въ Барджелло), не говоря уже о фигурахъ на КампаниллЪ. 
Но уже къ исходу столЪ\я замчается, что красота стремится пробиться 
впередъ, и въ Х\У| вЪкЪ осуществляется то общее преобразован! типовъ, 
которое не только замфняетъ низшую ступень образовъ высшею, но со- 
вершенно выкидываетъь опредБленныя фигуры, такъ какъ онЪ не красивы. 

Магдалина становится прекрасной гр5шницей, а не кающейся отшель- 
ницей съ изнуреннымъ тБломъ, а Креститель получаетъ сильную, муже- 
ственную красоту человБка, выросшаго подъ дождемъ и вЪтромъ, и не 
носить сл$довъ истощенЯ и аскетизма. Младенець же юаннъ изобра-) 
жается идеально-прекраснымъ мальчикомъ и, какъ таковой, становится 
одной изъ излюбленныхъ фигуръ Х\|! столЪтЯ (см. табл. 1М)). 


|. Аовая красота. 


Когда говорятъ о возникновен!и новаго стиля, то въ голову, прежде 
всего, приходить мысль о преобразован!и тектоническихъ вещей. Но если 
присмотрЪться поближе, то увидишь, что измБненю подверглась не одна 
лишь обстановка, окружающая человЪка, большая и малая архитектура, 
не только его утварь и одежда, —самъ человЪкъ въ своемъ тфлесномъ 
облик сталъ другимъ, и именно въ новомъ впечатлЪн!и отъ его тфла, 
въ способ держать его и двигать, скрыто настоящее ядро извЪстнаго 
стиля. При этомъ посл$днему понятю слБдуетъ придавать больше вЪса, 
чфмъ это дБлается въ наше время. Въ нашу эпоху стили мЪняются такъ же 
быстро, какъ костюмы, прим$ряемые для маскарада. Однако, эта безпоч- 
венность стилей беретъ начало лишь въ нашемъ стол ти, и благодаря ей 
мы, собственно говоря, имфемъ право говорить не о стиляхъ, а только 
лишь о модахъ. 

Новый тБлесный обликъ и новое движене чинквеченто выясняется 
съ полной отчетливостью, если сравнить картину въ родЪ сартовскаго Ро- 
жденя Мари отъ 1514 г. (см. табл. ХШХ) съ фресками Гирландайо и его 
комнатами родильницъ (см. табл. 1). Походка женщинъ стала иной: вмЪсто 
напряженно семенящихъ—плавно выступаюция фигуры, темпъ замедлился 
до ап4аге таезюзо. ВмЪсто короткихъ, быстрыхъ поворотовъ головы или 
отдБ5льныхъ членовъ-—крупные небрежные сдвиги всего тфла, вмЪсто натя- 
нутости и угловатости линй— свободная и глубоко дышащая ритмическая 
‘кривая. Суже отпрыски ранняго Ренессанса, съ жесткими формами членовъ, 
не соотвЪ$тствуютъ боле представленю о прекрасномъ: Сарто даетъ рос- 
кошную полноту и великолЪпную мощную шею. Тяжело и массивно падая, 
волочатся по полу одБяня тамъ, гдБ у Гирландайо мы видимъ короткя, 
накрахмаленныя платья, тфсно прилегающие рукава. Одежда, которая 
раньше была выражен!емъ быстраго, неловкаго движен!я, должна теперь 
своей массивностью производить замедляющее впечатлЪн!е. 


- 1. 


Движене во второй половинф ХУ стольШя имЪфеть изысканный, 
часто жеманный характеръ. Когда Мадонна держитъ младенца, то она 
21+ 
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/охотно отставляеть локоть наружу и претенщюзно оттопыриваетъ мизи- 
нецъ на занятой рукЪ. Гирландайо не можеть быть отнесенъ къ числу 
‘субстилистовъ, но ионъ вполнЪф усвоилъ эту манеру. Даже художникъ сь 
мощной натурой Синьорелли дЪлаетъ уступки вкусу времени и ищеть 

‚неестественной утонченности; Мать, молящаяся на ребенка, не склады- 

‚ваеть просто обЪ руки: только два первыхъ пальца дотрогиваются у нея 

`другъ до друга, остальные остаются оттопыренными въ воздухф. 

р Деликатныя натуры, въ родЪ Филиппино, пугаются даже одной мысли 

’ что-нибудь крЬпко схватить. Держить ли святой отшельникъ книгу, или 
Креститель свой посохъ — дфло ограничивается только прикосновенемъ 
кончиками пальцевъ. Таковъ же Рафаэлино дель Гарбо или Лоренцо ди 

7 Креди: св. Себастьянъ изысканно-галантнымъ жестомъ преподносить двумя 
пальцами свою стр$лу такъ, какъ если бы онъ передавалъ карандашъ. 

Стояне на одномъ мЪстБ получается иногда какое-то танцующее, не- 
прочное, и эта неустойчивость непрятнфе всего замфтна въ пластикЪ 

‚ ЗдЪсь нельзя не высказать упрека оанну изъ Барджелло—Бенедетто 
да Майано. Какъ прятна послЪ того увЪфренная поступь слБдующаго 
поколфн!я: даже спотыкаюцийся Вакхъь Микеланжело стоить крфпче на 
ногахъ. 

Типичнымъ образцомъ этого жеманнаго направлен!я вкуса въ позднЪй- 
шемъ кватроченто является картина Верроккю съ тремя архангелами (въ 
Академ!и), рядомъ.съ которой можно поставить лондонскаго Тов!ю (см. 
табл. [ХИ ‘). При взглядЪ на эту кудрявую линю движенйя невольно при- 
ходить на умъ, что предъ нами вырожден!е стариннаго манернаго стиля, 
проявлене деградирующаго архаизма. 

Шестнадцатое столБие снова приносить прочность, простоту и есте- 
ственность движеня. Жесть успокаивается. Мелочная манерность, искус-. 
ственная натянутость и накрахмаленность преодолЪны. Когда предъ 
нами прочно и крЪ$пко стоить Мадонна 4еЙе Агре Андреа дель Сарто, 
то это совершенно новое зрлище, и мы готовы повфрить, что она дЪй- 
ствительно въ силахъ держать тяжелаго ребенка на одной рукЪ. Жесть, 
которымъ она раскрываетъ книгу на колЪнЪ и кладеть руку на ея край, 
такъ что получается связная, значительная форма, опять-таки въ вели- 
колфпнфйшемъ стилЪ чинквеченто. Всюду въ движени замЪфтно больше 
силы и энерпи. Возьмемъ рафаэлевскую Мадонну да Фолиньо: кто бы по- | 
думалъ, что надо идти назадъ до Донателло, чтобы найти руку и кисть/ ° 
которая беретъ такъ ршительно, какъ здЪсь рука юанна? 


Г) Авторство Веррокк!о теперь отвергнуто въ пользу Боттичини. Для стиия ср. въ 
высшей степени любопытныя работы Поллайуоло въ св. Петрь (гробница Сикста [У и Инно- 
кент1я УШ), гдЪ женскя фигуры по неестественности могутъ конкурировать съ самымъ 
дурнымъ барокко. 
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Повороты тБяа и головы въ Х\У вЪкБ имЪють въ себЪ что-то не- 
рЪшительное, какъ- будто бы тогда боялись энергичнаго жеста. Лишь 
теперь снова пробивается наружу наслаждене мощными движенЯми 

‚ сильной природы. Запрокинутая голова, вытянутая рука внезапно полу- 
чають новую силу. Чувствуется повышенная физическая жизнь. Даже 
простое взиране прюбрЪтаетъ неизвЪстную дотолЪ энергию, ибо ХУ] сто- 
лье сумБло снова возродить изображене открытаго, сильнаго взгляда. 

Наивысшей прелести движен!е кватроченто достигло въ изображени 
легкой, торопливо идущей фигуры. Не напрасно этотъ мотивъ встрЪ- 
чается у всБхъ художниковъ. Ангелъ-свЪ5ченосецъ подходить торопливо, 
а служанка, несущая родильницЪ изъ сада плоды и вино, въ вздувшемся 
платьЪ, волнистымъ движенемъ подбфгаетъь къ двери. Сравнимъ съ этой, 
столь характерной для эпохи, фигурой чинквечентистскую фигуру жен- 
щины, несущей воду, изъ [псепаю; въ противоположности этихъ двухъ 
фигуръ заключена вся разница въ ошущени формыхНесущая воду жен- 
щина Рафаэля, спокойно шагающая и поддерживающая ношу высоко на 
головЪ$ сильной рукой, одно изъ великолфпныхъ создан его зр$лаго 
мужественнаго чувства красоты (см. табл. 1Х\!). КолБнопреклоненная 
женщина на переднемъ планф Преображеня, которую видно со спины, 
родственна ей, и если сравнить съ ними фигуру въ женской группЪ 
Илюдора, то мы получимъ м5рило развийя силы и мощной простоты 
линй для послЪфдняго стиля Рафаэля. 

Съ другой стороны, новому вкусу всего невыносимЪ5е безмЪрная на- 
тянутость, связанность движеня. Всадникъ Коллеони у Верроккю, правда, 
полонъ энерми и желфзной силы, однако, его движене еще нельзя 
отнести къ красивому стилю. Пристрасие къ аристократической небреж- 
ности встр$чается съ новымъ идеаломъ, который видитъ красоту въ 
плавной, свободной лини. Въ „СогНдапо“ графа Кастильоне встрЪчается 
замЪчан!е относительно верховой Ъзды, которое можеть быть приведено 
здфсь. Не слБдуетъ сидфть въ сБдлЪ напряженно, какъ бы накрахмален- 
нымъ, аШа уепе7апа (венещанцы пользовались репутащей дурныхъ на- 
Ъздниковъ), надо держаться совершенно свободно, распушенно—1зсю1о, 
какъ выражается онъ. Правда, это можетъ относиться только къ всаднику 
безъ панцыря; легко одфтый челов$къ можеть сидЪть на лошади, т9- 
желое вооружен!е обусловливаетъ скорфе стоянье. „Тамъ слБдуетъ сги- 
бать колЪни, здБсь держать ихъ вытянутыми“ '). Но искусство съ тЬхъ 
поръ придерживается первой формы. 

Перуджино въ свое время показалъ флорентинцамъ, что такое — 
милое и мягкое движен!е. Его мотивъ стоящихъ фигуръ, съ отодвинутой въ 
сторону свободной ногой и соотвЪтствующимъ наклономъ головы въ про- 
тивоположную сторону, являлся въ то время ч6мъ-то новымъ для Флорен- 


1) Ротрошиз Саиисиз, „Ое зси] рига“ (ВгосЁБам$) стр. 115. 
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щи. Тосканская гращя была болфе громоздкой, боле угловатой, 
и какъ ни близко иной разъ сходились мотивы, однако, никто не достигъ 
такой сладости движен!я, такого смягченнаго.бЪга лини, какъ Перуджино. 
Но ХУ! стол5е все же отбросило въ сторону этоть мотивъ“ ‘'). Рафаэль, 
который въ молодости постоянно къ нему прибЪгалъ, впослфдстви 
никогда его не даетъ. Можно представить себЪ, какъ долженъ 
былъ издфваться Микеланджело надъ такими позами! Новые мотивы 
болЪБе сосредоточены, боле сдержаны въ абрисЪ. Несмотря на чувстви- 
тельность и растянутость, перуджиневская красота не удовлетворяла чув- 
ства массы. Нравится не то, что далеко отстоитъ другъ отъ друга, что 
растянуто въ ширину, а то, что сдвинуто вмЪстЪ, что крЪпко. Въ этомъ 
направлен!и происходитъ также цфлый рядъ преобразован въ движе- 
нЯхъ руки и кисти, причемъ молитвенно скрещенныя на груди руки 
становятся характернымъ жестомъ новаго столЪтй. 


2. 


Кажется, будто во Флоренщи вдругъ выросли новыя тБла. Римъ всегда 
имЪлъ эти полныя, тяжеловЪфсныя фигуры, но въ ТосканЪ онЪ, очевидно, 
встрЪчались рЪже; во всякомъ случаЪ, художники ведутъ себя такъ, какъ 
если бы они въ кватрочентистской Флоренщи никогда не видали такихъ 
моделей, которыя позднЪфе даетъ, напримЪръ, Андреа дель Сарто въ сво- 
ихъ флорентинкахъ. Вкусъ ранняго Возрожденя отдаеть предпочтене 
неразвившимся формамъ, тонкому и подвижному. Угловатая гращя и ска- 
чущая линя юношескаго возраста оказываютъ боле чарующее впечат- 
лфне, ч$мъ полнота женственности и зр$лая мужская фигура. ДЪвочки- 
ангелы Боттичелли и Филиппино, съ ихъ заостренными членами и сухими 
руками, представляютъь идеалъ юношеской красоты, но даже въ танцую- 
щихъ гращяхъ Боттичелли, которыя воплошаютъ болЪе зрЪлый возрастъ, 
эта сухость не смягчена. Шестнадцатое столЪШе мыслить здЪсь иначе. 
Уже ангелы Леонардо болЪе мягки, а какъ не похожа Галатея Рафаэля 
или Ева Микеланджело на фигуру Венеры поздняго кватроченто. Шея, 
которая прежде была длинной и стройной и сидБла въ видЪ опрокину- 
той воронки на покатыхъ плечахъ, становится круглой и короткой, плечи 
широкими и сильными. Все, вытянутое въ длину, исчезаетъ.-ВсЪ члены 
получаютъ полную, мощную форму. Отъ красоты снова требуется округ- 
лость торса и широкя бедра античнаго идеала, а глазъ жаждетъ боль- 
шихъ связныхъ плоскостей. Давиду Верроккю въ Х\/1 вЪкЪ соотвфтствуетъ 
Персей Бенвенуто Челлини. Худощавый мальчикъ съ угловатыми членами 


1) Онъ еще встр%чается въ групп Крещен!я Христа у А. Сансовино (начатой въ 
1502 г.) но уже видоизм$ненъ. 


АЛЛЕГОРЯ. 
Брондзино. 
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не кажется болЪБе. красивымъ, и если художникъ теперь изображаетъ 
отроческую фигуру, то онъ придаеть ей округленность и полноту. 
Рафаэлевская фигура пропов$дующаго отрока оанна (въ ТрибунЪ) поучи- 
тельный примЪръ, какъ художникъ, идушйЙ дальше природы, примЪши- 
ваеть къ тлу отрока мужскя формы (ср. табл. 1М\). 

Прекрасное тфло ясно въ своей артикулящи. Чинквеченто обладаетъ 
чувствомъ структивности и потребностью выразить строене тЪла такъ, 
что всБ соблазны частностей не могутъ имфть при этомъ никакого зна- 
ченя. ЗдЪсь идеализашя рано и властно вступаетъ въ свои права, и 
параллель между нагой моделью Лоренцо ди Креди (Уффици; см. табл. 
ЕХУЙ *) и идеальной фигурой Франчабиджо (или вфрнфе Андреа дель 
Бресчанино) въ галлереф Боргезе (см. табл. [ХУП) можетъ быть поучи- 
тельна во многихъ отношенйЯхъ. : 

Головы становятся широкими и крупными; подчеркиваются горизон- 
тальныя лини. Нравится твердый подбородокъ; полныя щеки; ротъ также 
не долженъ быть изящнымъ и маленькимъ. Если нфкогда женщины считали 
наивысшей красотой возможность показать чистый, высовй лобъ (1а гоме 
зирегра, какъ говорить Полищанъ) и даже вырывали для этого спереди во- 
лосы на головЪ °), то низый лобъ кажется чинквеченто боле достойной 
формой, ибо теперь чувствуютъ, что онъ придаетъ лицу больше спокой- 
стыя. Въ бровяхъ ищутъ также боле плоской и тихой лини. Уже нигдЪ 
не встр чаются высок дуги, которыя мы вид$ли на дЪвическихъ бюстахъ 
Дезидер!о, гдЪ на смБющихся удивленныхъ лицахъ такъ высоко подняты 
брови, что хочется процитировать стихъ Полищана: всЪ онф показывали 


пе! уоко тегамайа 
соп Ногёе сгезра е Шеуае сПа (Союза). 


Дерзко поднятые вверхъ носики, также находившше прежде себЪ поклон- 
никовъ, теперь уже не въ модЪ, и портретистъ изо всБхъ силъ старался 
бы сгладить вздернутую линю и придать носу прямую. и спокойную 
форму. То, что мы называемъ теперь благороднымъ носомъ и что счи- 
таемъ за таковой въ старинныхъ произведеняхъ искусства, является по- 
няпемъ, снова всплывшимъ только вмЪстЪ съ классической эпохой. 
Прекрасно то, что производитъ впечатлЬне спокойнаго и властнаго, 
и, быть-можетъ, поняте „правильной красоты“ возникло именно тогда, 
ибо оно стоить въ связи съ эпохой. Подъ нимъ подразумЪвается не 
только симметричное соотв$тстве двухъ половинъ лица, но ясная обо- 
зримость, логичное соотношене величины различныхъ формъ лица, что 
съ трудомъ улавливается въ частностяхъ, но тотчасъ ясно, выступаетъ въ 


1) Рисунокъ головы этой фигуры находится, замЪчу кстати, въ Альбертин$. Опубли- 
кованъ въ „Напахесвпипдеп а{ег Ме!{ег“, Ш, 327. 
2) См. замфчан!я къ леонардовской МонЪ ЛизЪ, стр. 29. 
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общей связи цБльнаго впечатлЪня. Портретисты заботятся о томъ, чтобы 
эта правильность выступала на видъ, и во второмъ поколЪн!и чинквеченто 
требован!я еще повышаются. Что за правильныя, выглаженныя лица даетъ 
Бронзино въ своихъ, всфми признанныхъ, превосходныхъ портретахъ. 

Больше словъ говорять здЪсь картины, поэтому противопоставимъ, 
въ видЪ хорошихъ параллелей, Симонетту Пьеро ди Козимо (см. табл. ХПИ) 
` и, такъ называемую, Витторю Колонна Микеланджело (см. табл. ЕХУШ) *), 
два идеальныхъ типа, содержацие въ сжатой формЪ черты, нравяцшяся 
двумъ эпохамъ. 

Флорентинскимъ дфвическимъ бюстамъ ХУ столБтя вообще нельзя 
было бы противопоставить подобной же сери изъ ХУ]-го. Галлерея кра- 
савицъ чинквеченто полна одними лишь зрфлыми женскими типами — 
Поппа Ува, Доротея въ БерлинЪ, Форнарина въ ТрибунЪ, великолЪп- 
ныя женщины ‘Андреа дель’ Сарто въ МадридЪ и ВиндзорЪ и т. д. Вкусъ 
обратился въ сторону женщины въ полномъ расцвЪтТЬ. 


3: 


Въ изображени волосъ шаловливый духъ ХУ столЪя далъ волю 
всЪмъ своимъ причудамъ. Художники писали великолЪпныя ‘прически съ 
безконечно богатымъ сплетенемъ прядей и косъ различныхъ величинъ, 
съ вкрапленными драгоц$нными камнями и вплетенными жемчужными 
нитями. Правда, слдуетъ различать эти разукрашенные фантазей голов- 
ные уборы оть тБхъ, которые тогда носили въ дЬйствительности; но и 
послфдн!я достаточно капризны. Чувствуется стремлене къ раздф- 
леню и расчлененю, къ изящной формЪ деталей, въ противополож- 
ность позднЪйшему вкусу, который охотно связываетъ’ волосы въ одну 
массу, потому что ищетъ простой формы и не размЪщаеть въ вид 
украшеня драгоцф$фнные камни отдфльными точками, но преподно- 
сить ихъ только собранными въ спокойную форму. Распущенное, 
разв5вающееся больше не нравится, его замфняетъ прочное, связанное. 
Свободные волнистые локоны (которые всюду встр5чаются у Гирландайо 
и его современниковъ), ниспадающще на щеки и ‘закрываюцще уши, скоро 
исчезаютъ, какъ мотивъ, служащИЙ исключительно интересамъ миловид- 
ности и мшающй, кромЪ того, ясности явленя: важное мфсто прикрЪ- 
пленя уха должно оставаться открытымъ. Волосы со лба скромно заче- 
сываются на виски, ибо они должны производить впечатлЪне рамки; 
кватроченто же не имЪ$ло никакого чувства именно для этого и безгра- 
нично расширяло лобъ, не справляясь съ его естественными предфлами. 


1) Несомнфнно, Морелли вполнф правъ, отрицая авторство Микеланджело, но ‘для 
нашей цфли это не иметь значенйя. 


ВЕНЕРА и АМУРЪ (День). 


Вазари. 


Пьеро ди Козимо. 
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Помфщая затЬмъ на высшей точкЪ головы какую-нибудь драгоцЪнность, 
этотъ старый стиль еще разъ охотно подчеркиваетъ вертикальную тен- 
денщю, тогда какъ широкое чинквеченто любитъ заканчивать большой 
горизонтальной линей. 

Перемфна стиля идеть такимъ образомъ и дальше. Длинная строй- 
ная шея красавицы кватроченто, которая должна казаться вполнЪ сво- 
бодной и подвижной, требовала иного украшен, чЁмъ массивныя формы 
ХУ вфка. Теперь больше не шалятъ отдБльными, прикрфпленными за 
ниточку камнями, но возлагаютъ крупную цЪпь, и тБсно охватывающее 
легкое ожерелье становится висящимъ и тяжелымъ. 

Однимъ словомъ, и въ прическЪ стремятся къ уравнов$шенному и со- 
размЪренному, и фантазирующая шаловливость ХУ в. направляется въ русло 
скромности и простоты. Раздаются голоса, отдаюцше предпочтене естествен- 
нымъ, неприбраннымъ волосамъ такъ же, какъ естественному цвЪту 
лица (райаеНа со| зио со]ог паНуо) передъ набЪленнымъ и нарумянен- 
нымъ (причемъ женщины должны накладывать румяна только утромъ 
при совершен!и туалета). Такъ разсуждаетъ графъ Кастильоне, и это—за- 
служивающая вниманя реакщя противъ пестроты и искусственности 
модъ поздняго кватроченто. 

Относительно прически мужчинъ можно только упомянуть, что рас- 
трепанные ранфе волосы теперь собраны, и имъ приданы боле спо- 
койныя очертаня. Нельзя объяснять случайностью слегка развЪваюццеся, 
какъ бы отъ дуновен!я вЪтра, волосы на портретахъ Креди и Перуджино: 
того требовалъ жеманный стиль. Картины же ХУ] стол5тя всюду пока- 
зываютъ массы собранными и успокоенными. 

Въ ХУ! вБкЪ также охотно допускаютъ бороду: она усиливаетъ впе- 
чатлЪне солидности, достоинства. Кастильоне предоставляеть каждому 
носить ее, какъ заблагоразсудится; самъ онъ далъ Рафаэлю нарисовать 
себя съ окладистой бородой. 

Еше яснфе и громче высказывается новая воля въ костюмЪ. 
Одежда — непосредственное выражене того, какъ понимается тЪло; и 
какъ оно приводится въ движене. Чинквеченто необходимо должно 
было придти къ тяжелымъ, мягкимъ тканямъ, къ широкимъ, висячимъ 
рукавамъ и величественнымъ шлейфамъ. Обратимъ внимане на жен- 
щинъ въ Рожденми Марми у Андреа дель Сарто 1514 г.; относительно 
этой картины Вазари утверждаетъ, что здфсь изображены тогдашне 
современные костюмы. 

Мы не задаемся цфлью прослфдить вс мотивы въ ихъ деталяхъ; 
важно общее требоване полнаго, тяжеловфснаго въ одфян!и т$ла, вы- 
работка широкой лини. Подчеркиване всего висящаго и волочащагося, 
всего, что замедляеть движене. Пятнадцатое столфие, наоборотъ, под- 
черкивало все отрывочное: тфсно-прилегаюцще коротке рукава, которые 
оставляютъ свободной руку. Его интересовали не вздымающияся массы, 
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но изящество мелочей: н$сколько ленточекъ и бантиковъ на обшлагЪ, 
а затЪмъ лишь узкИЯ каймы и сухе швы. Чинквеченто требуетъ тяжелаго, 
обильнаго и шуршащаго: оно не интересуется сложностью покроя и 
отд5льными мелкими мотивами. Затканныя цвфтами матери исчезаютъ '. 
передъ мощными, глубокими складками одежды. Костюмъ сообразуется 

съ разсчетомъ, имБющимъ въ виду контрасть плоскостей. Изображаютъ 

лишь то, что производить впечатлфне всей своей совокупностью, не 

то, что становится замЪтнымъ только при ближайшемъ разсмотрЪни. 

У грашй Боттичелли грудь покрыта сЪточкой: это архаическ!я тонкости, 

которыя такъ же непонятны новому поколЪню, какъ забава съ развЪ- 

вающимися ленточками, бантиками и тому подобными деликатными ве- 

щами. Ищуть новыхъ осязательныхъ ощущен!й: не легкаго прикосновенйя 

заостренными пальцами, а широкаго, крЪпкаго схватыванй. 


4. 


Съ этого исходнаго пункта слфдуетъ также бросить взглядъ на архи- 
тектуру и ея преобразоване въ Х\| столБми. ВЪдь и она, подобно 
одеждЪ, отражене, отбрасываемое человЪкомъ и его тЪломъ. Въ соору- 
жаемыхъ помЪфщен!яхъ, въ строени потолка и стБны такъ же точно, какъ 
въ трактовкЪ человЪческаго т$ла, его одежды и движеня, извЪстная 
эпоха высказываетъ, чфмъ бы она хотЪла быть, и гдБ она ищетъ свои 
цБнности и идеалы. Чинквеченто обладаетъ особенно сильнымъ чувствомъ 
соотношен!я между человЪ$комъ и архитектурой, обостреннымъ пониманемъ 
резонанса прекраснаго зданя. Оно почти не можетъ представить себЪ 
живого человЪка безъ архитектонической оправы и‘ фундамента. 

Поэтому и архитектура также становится’ вЪской и строгой. Она 
сдерживаетъ радостную подвижность ранняго Возрожденя и обращаетъ 
ее въ размБренный шагъ. Масса веселыхъ декоративныхъ деталей, широко 
раскинувиияся арки, стройныя колонны исчезаютъ, и на ихъ м$стБ по- 
являются тяжелыя, выдержанныя формы, полныя достоинства и пропорщи, 
и воцаряется строгая простота. Требуются обширныя залы, гулко звучашще 
шаги. Интересны однф лишь крупныя функщи, мелкая же игра откло- 
няется, и торжественность впечатлЬня можетъ, повидимому, мириться 
только съ высочайшей закономЪрностью. 

У Гирландайо мы находимъ достаточно свЪдЪнЙЙ относительно вну- 
тренняго убранства флорентИскихъ домовъ въ концЪ$ ХУ вЪка. Комната 
родильницы въ Рожденйи |оанна, вЪроятно, довольно точно воспроизво- 
дила картину патрищанскаго дома, съ пилястрами по угламъ, идущими 
по верху балками, украшеннымъ кассетами потолкомъ, съ позолоченными 
шляпками гвоздей, и пестрымъ ковромъ, несимметрично висящимъ 
на стБнЪ; прибавимъ сюда еще всякую утварь, разставленную для укра- 
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шеня и пользован!я безъ всякой закономЪрности: красивое должно было 
оставаться красивымъ на всякомъ мЪстф. 

Сравнительно съ этимъ покои чинквеченто кажутся пустыми и 
холодными. Строгость вн.шней архитектуры повторяется также и внутри; 
нётъ стремленя воздЪфйствовать деталями, нфть живописныхъ уголковъ. 
Все архитектонически стилизовано, и не только по формф, но и въ от- 
длкЪ. Полный отказъ оть красочности. Такова комната въ Рождени 
Мари (1514 г.) у Андреа дель Сарто. 

Монохромя водворяется въ связи съ повысившимся требовашемъ 
значительности явленя. ВмЪсто болтливой пестроты хотять сдерживаю- 
щей краски, нейтральнаго тона, который не бросается въ глаза. Дворя- 
нину, говоритъ графъ Кастильоне, приличествуетъ носить въ обыденной 
жизни скромные темные цвфта. Только ломбардцы одфваются пестро и 
напутанно; если бы кто вздумалъ такъ разодЪфться въ средней Италии, 
то его сочли бы сумасшедшимъ ‘'). Исчезаютъ пестрые ковры, цвЪтные 
полосатые платки на бедрахъ и восточныя шали; пристрастие къ нимъ 
кажется теперь дЪтскимъ. 

Аристократическая архитектура точно также избЪгаетъ краски. По- 
слфдняя совершенно исчезаетъ съ фасадовъ и испытываетъ сильное огра- 
ничене во внутреннихъ покояхъ. Воззрфне, гласящее, что все благород- 
ное необходимо должно быть безцвЪ5тнымъ, долго сохраняло свою силу, 
много старинныхъ памятниковъ пострадало благодаря этому, и мы лишь 
изъ относительно небольшого числа остатковъ въ состояни возстановить 
себЪ картину кватроченто. Архитектоническе фоны Гоццоли или Гирлан- 
дайо, напротивъ, въ этомъ случаф достаточно говорятъ намъ, хотя и ихь 
въ частностяхъ не слЪдуетъ принимать буквально. Гирландайо почти нена- 
сытенъ въ своей жаждЪ пестроты: голубые фризы, желтыя каннелюры 
пилястровъ, пестрые мраморы, и все же Вазари восхваляетъ его, какъ 
упростителя, поскольку онъ покончилъ съ разукрашиванемъ картинъ 
золотомъ °). 

То же самое слЪдуеть сказать и относительно пластики. Уже выше 
(стр. 54) мы указали на важный примфръ полихром!и кватроченто—гроб- 
ницу Антоню Росселлино въ Санъ Минато; другимъ примф$ромъ можетъ 
служить гробница Марзупини въ Санта-Кроче, которая, впрочемъ, ли- 
шена всякаго стиля. Внимательно приглядываясь, находишь всюду остатки 
красокъ, и наша эпоха, которая такъ усиленно занимается реставрашей, 


1) Отсюда оставался лишь шагъ до испанскаго костюма. Пристрастйе къ испанскому 
характеру— гауе е !розаю—впрочемъ достаточно часто обнаруживается и у Кастильоне. Онъ 
находитъ, что испанцы гораздо болЪе родственны итальянцамъ, чЪмъ французы съ ихъ 
измфнчивымъ темпераментомъ. 

2) У умбрцевъ золото держалось еще боле упорно, чфмъ у флорентинцевъ. Инте- 
ресно наблюдать его постепенное исчезновен!е на ватиканскихъ ‘работахъ Рафаэля. 


95* 


172 КЛАССИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО. 


могла бы имфть передъ собой прекрасную задачу, если бы захот$ла за- 
няться также и этими отверженными памятниками и заставить ихъ снова 
засвЪтиться прежними радостными красками. Для достиженя красочнаго 
впечатлЪн!я не требуется много краски. Достаточно одного лишь золота 
въ н5сколькихъ м$стахъ, чтобы заставить бЪлый камень не’ казаться 
безцвё5тнымъ и не противорЪчить остальному расицвфченному красками 
м1ру. Такъ поступили Антоню Росселино со своимъ рельефомъ Мадонны 
въ Барджелло и Бенедетто да Майано съ фигурой 1оанна. Не толстымъ 
слоемъ позолоты, а нфсколькими штрихами въ волосахъ, въ звфриной 
шкурЪ придается цвЪтной оттБнокъ. Золото очень естественно сочетается 
съ бронзой, и встрфчаются особенно красивыя комбинащши бронзы и мра- 
мора съ золотомъ, какова, напримЪфръ, гробница епископа Фоскари въ 
С. Мара дель Пополо въ РимЪ, гдЪ чугунная фигура умершаго покоится 
на мраморной подушкЪ съ золотыми украшен ями. 

Микеланджело съ самаго начала порвалъ съ красками, и тотчасъ же 
по всей лини начинаетъ воцаряться монохромЯ. Даже глина, которая 
такъ сильно напрашивается на раскрашиване, становится безцвЪтной, 
чему великЙ прим5ръ—Бегарелли. 

Я не подписался бы подъ часто повторяемымъ сужденемъ, будто 
современное отсутстве. красокъ въ пластик происходить отъ заносчи- 
ваго стремленя подражать античнымъ статуямъ. Отречене отъ пестроты 
было ршеннымъ дБломъ, прежде чфмъ какой-либо археологичесвй пу- 
ристъ могъ натолкнуться на эту идею, и вообще подобныя капитальныя 
перем$ны вкуса обыкновенно обусловливаются не историческими сообра- 
жен!ями. Возрождене видЪфло антиковъ цвЪфтными до тЪхъ поръ, пока 
оно само было цвЪ$тнымъ, и тогда изображало полихромно на своихъ 
картинахъ всЪ античные памятники; съ того же момента, когда потреб- 
ность въ краскахъ исчезла, оно стало видфть антиковъ бЪлыми, и сь 
нашей стороны будетъь ошибочно утверждать, что въ данномъ отношени 
толчокъ исходилъ отъ античности. 


5: 


Всякое поколЪне видить кругомъ то, что однородно съ нимъ. Раз- 
умЪется, ХУ столБе должно было почерпнуть изъ внфшняго м!ра совер- 
шенно иныя эстетическя цфнности, чёмъ ХУ] вЪкъ, такъ какъ и органы 
его воспрятя были совершенно иными. Въ „Соз$га“ Полищана, тамъ, гдЪ 
онъ описываетъ садъ Венеры, мы можемъ найти сконцентрированное вы- 
ражене кватрочентистскаго ошущен!я красоты. Онъ говоритъ о прозрач- 
ныхъ рощахъ, о водоемахъ, полныхъ свЪтлой воды, онъ перечисляетъ 
много красивыхъ красокъ, нвЪтовъ, переходить отъ одного цвфтка къ 
‚другому и описываеть ицфлый длинный рядъ ихъ, не боясь утомить чи- 
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тателя (или слушателя). И съ какимъ чувствомъ утонченности говоритъ 
онъ о маленькой зеленой лужайкЪ 


... зсреггапао га Ног аз уе аигеце 
[ап 4о|бетеге Нето]аг |’егеНе. 


Такимъ образомъ, для художника лужайка, покрытая цвфтами, была полна 
маленькими живыми существами, и ихъ минатюрныя ощущеня бытЯя 
онъ переживалъ вмЪстБ съ ними. О Леонардо’ разсказываютъ, что онъ 
однажды съ изумительнымъ искусствомъ нарисовалъ букетъ цвЪ$товъ въ 
стаканф съ водой ‘). Я называю лишь этоть одинъ случай, какъ примЪръ 
многихъ художественныхъ попытокъ эпохи. Съ новымъ, тонкимъ понима- 
немъ, воспитаннымъ на картинахъ нидерландскихъ кватрочентистовъ, 
наблюдали тогда отблески и отраженя на драгоц$нныхъ камняхъ, виш- 
няхъ и металлической посудЪ. Въ особо жеманныхъ картинахъ 1оанну 
Крестителю даютъ въ руки стеклянный посохъ-кресть съ м5дными коль- 
цами. Глянцевитые листья, блистающее т$ло, свЪтлыя облачка на голу- 
бомъ небЪ,—вотъ на чемъ изощряются художники, и всюду главное вни- 
ман!е обращено на возможно больш блескъ краски. 

Шестнадцатое столБе не знаетъ болЪе этихъ радостей. Пестрое со- 
жительство другъ рядомъ съ другомъ красивыхъ красокъ должно усту- 
пить мфсто густымъ тБнямъ и потребности въ воздЪйсти при помощи 
пространства. Леонардо насм$хается надъ художниками, которые не желаютъ 
пожертвовать красотой краски ради моделировки- Онъ сравниваетъ ихъ 
съ ораторами, произносящими красивыя, но безсодержательныя слова). 

Трепетныя травки и отблескъ хрусталя уже не служатъ темами для 
живописи чинквеченто. Она не умЪ$етъ разсматривать вблизи; пережи- 
ваются только крупныя дЪйствЯя, и воспринимаются только большшя свЪ- 
товыя явленй. 

Но этимъ еще не все сказано. Интересъ къ мфу ограничивается во- 
обще все боле и болЪе человфческой фигурой. Мы уже упоминали, что 
запрестольная картина и картина повЪствовательная ищутъ особыхъ 
эффектовъ и не хотятъ больше служить общему, чисто-зрительному на- 
слажденю. Когда-то запрестольная картина служила м$Ъстомъ, куда 
сносилось все прекрасное, что можно было найти на землЪ, а въ по- 
вфствовательной картин художникъ дЪйствовалъ не только какъ раз- 
сказчикъ, но и какъ архитекторъ, пейзажисть и изобразитель паге 
попе. Теперь эти интересы болфе не уживаются вмЪстЪ. Даже тамъ, 
ГДБ художникъ не задается драматической цфлью и не хочетъ вызвать 


1) Уазам, Ш. 25. Это было на одномъ изъ изображен!й Мадонны. Вентури цитируетъ 
это мЪсто прим$нительно къ тондо Лоренцо ди Креди въ галлереЪ Боргезе, № 433. 

2) Книга о живописи: № 236 (95). Усилен!е воздфйств!я путемъ тфней должно счи- 
таться также и въ архитектурЪ (и въ пластикЪ) мотивомъ, враждебнымъ красочности. 
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церковно-благоговЪйЙнаго впечатлфня, въ чисто-идиллическихъ сценахъ 
и безразличной жанровой картин$ съ свЪтско-миеологическимъ сюже- 
томъ, фигуральная красота поглощаетъ все или почти все. Кому изъ 
этихъ художниковъ могли бы мы приписать леонардовск! стаканъ съ 
цв$тами? Когда Андреа дель Сарто даетъ что-либо подобное, то оно у 
него лишь поверхностно нам$чено, какъ-будто бы онъ остерегается 
замутить чистоту монументальнаго стиля `). И все же иногда у него можно 
найти красивый пейзажъ. Рафаэль, который какъ живописець—по край- 
ней мЪрЪ, по потенщальной силЪ —былъ наиболБе разностороненъ, 
мало даетъ именно въ этой области. Средства еще вездЪ на лицо, но 
неудержимо подготовляется окончательное обособлене фигурной живо- 
писи, которая гордо не замЪчаетъ всего, что не есть фигура. СлЪдуетъ 
отмЪтить, что въ мастерскихъ Рафаэля для живописныхъ мелочей употре- 
блялся уроженецъ сБверной Италм, Джованни да Удине. ПозднЪе опять- 
таки ломбардецъ Караваджо вызвалъ въ РимЪ настоящую бурю именно 
стаканомъ съ цвфтами, явившимся знаменемъ новаго искусства. 

Когда кватрочентистъ, въ родЪ Филиппино, изображаетъ Музыку (кар- 
тина въ Берлин$; см. табл. ХИ), молодую женщину: в-нчающую лебедя 
Аполлона, въ то время, какъ вЪтеръ развЪваетъ ея’покрывало веселыми 
колоратурами въ стилЪ кватроченто, то отъ картийы съ ея путто и звЪр- 
ками, водой и листвой исходить очароване Беклиновской миеолопи. 
Шестнадцатое столЪте взяло бы отсюда лишь статуарный мотивъ. Общее 
чувствоване природы понижается; несомнфнно, что это ‘не послужило на 
пользу искусству. ЗрБлый Ренессансъ стоялъ на узкой полосЪ земли, и 
ему грозила близкая опасность истощенй. 

Поворотъ къ пластикЪ совпадаетъ въ итальянскомъ искусствЪ съ при- 
ближенемъ къ античной красотЪ; побудительнымъ мотивомъ съ обЪихъ 
сторонъ хотБли разсматривать стремлене къ подражан!ю, и думали, что 
мръ живописи былъ покинутъ ради пристрастя къ античнымъ статуямъ. 
Однако, не слдуетъ руководиться аналойями изъ нашей исторической 
эпохи: если итальянское искусство въ своемъ полномъ расцвЪтЪ обнару- 
живаетъ новое тяготЪне, то это могло быть только результатомъ его 
внутренняго развит. | 


6. 


ЗдБсь слфдуетъ въ общемъ итог$ еще разъ повести рЪчь объ от- 
ношен!и къ античности. Общераспространенное мнфые сводится 
кътому, что ХУ столЪме, правда, устремляло взоры на памятники антич- 


:) Теперь возникаетъ различен!е монументальнаго и немонументальнаго; для мел- 
кихъ кассонныхъ картинъ употребляются друг!я обозначен!я со стороны стиля. 
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наго мра, но затБмъ, при созидани собственныхъ творенйй, снова забы- 
вало чужое, тогда какъ ХУ] вЪкъ, одаренный менфе сильной оригиналь- 
ностью, не могъ отдБлаться оть произведеннаго на него впечатлЪнй. 
При этомъ молчаливо допускается та предпосылка, что и кватрочентисты 
и чинквечентисты вид$ли античность совершенно одинаково. Но именно 
это предположене подлежитъ оспариваню. Если глазъ кватрочентиста 
видЪлъ въ природЪ иные моменты, чЪмъ глазъ чинквечентиста, то будеть 
психологически послЪдовательно, что и при воспр!яти античности созна- 
не подчеркивало не одинаковые факторы созерцаемой картины. ВЪдь 
мы видимъ всегда лишь то, что ищемъ, и необходимо долгое воспита- 
не, которое нельзя предположить у художественно-продуктивной эпохи, 
чтобы преодолЪть этотъ наивный способъ зрфня, ибо отражене объекта 
на сЪтчатой оболочкЪ здфсь не многому помогаетъ. Поэтому будетъ пра- 
вильнфе признать, что, при однородномъ стремленми быть античными, 
ХУ и ХУ стол5тя должны были придти къ различнымъ результатамъ, 
ибо каждое изъ нихъ иначе понимало античность, т.-е. по-своему искало 
въ ней свое отражене. Если же намъ чинквеченто кажется болЪе антич- 
нымъ, то это зависитъ отъ того, что оно внутренне болЪфе уподобилось 
античности. 

Это отношене можно яснфе всего усмотрЪть въ архитектурЪ, гдЪ 
никто не сомнфвается въ искреннемъ намЪрен!и кватрочентистовъ снова 
возсоздать „доброе, старое зодчество“, и гдЪ все же новыя твореня 
такъ мало похожи на старыя. Попытки Х\У вЪБка заговорить языкомъ 
римскихъ формъ производятъ такое впечатлЪне, какъ если бы антич- 
ные образцы были ему знакомы только по наслышкЪ. Архитектора бе- 
рутъ идею колонны, арки, карниза; однако, ихъ способъ формировать 
и сочетать эти части заставляетъ сомнфваться въ томъ, что они видЪли 
римскЯ развалины. И все же они ихъ вид$ли, восхищались ими и изу- 
чали ихъ, и были увЪрены, что и сами производятъ античное впечатлЪ- 
не. Если въ фасадЪ Св. Марка въ РимЪ, копирующемъ аркады Коли- 
зея, въ главнЪйшемъ, въ распредфлени пропорщй, все вышло по-иному, 
т.-е. по-кватрочентистски, то произошло это не оть желан!я эмансипиро- 
ваться отъ образца, а отъ убЪжденЯ, что можно строить и такимъ обра- 
зомъ, и что такъ это будетъ тоже античнымъ. Заимствовали матераль- 
ную часть системы формъ, но оставались вполнф самостоятельными въ 
ихъ переживан!и. Поучительнымъ примфромъ можетъ послужить изслф- 
доване отношеня Возрожденя къ античнымъ тр!умфальнымъ аркамъ, 
легко доступнымъ воспроизведеню и подражан!ю, какъ въ болЪе ран- 
нихъ, такъ и въ позднЪйшихъ формахъ тЪхъ стилей, въ которые онЪ 
вылились. Возрождене прошло мимо классической арки Тита и наткну- 
лось на архаичесве способы выражен, имфюцще свои аналои. въ авгу- 
стовскихъь сооруженяхъ Римини и еще болЪфе отдаленномъ времени, 
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и это повторялось до тЪхъ поръ, пока оно, по внутреннимъ причинамъ, 
само изъ себя не стало классическимъ `). 

Такова же судьба античныхъ фигуръ. Съ полнфйшей увЪфренностью у 
этихъ восхваляемыхъ образцовъ брали лишьто, что понимали, т.-е. чмъ 
обладали сами, и можно см$ло сказать, что сокровищница античныхъ 
памятниковъ, заключавшая достаточно образцовъ зрЪлаго и перезрЪлаго 
искусства, не только не опредфлила собой хода современнаго развит!я 
стиля, но не способствовала даже преждевременной выгонкЪ плодовъ. 
Тамъ, гдЪ раннее Возрождене берется за античный мотивъ, оно не 
выпускаетъ его безъ самыхъ существенныхъ изм$ненй. Оно поступаетъ 
съ античностью совершенно такъ же, какъ перюды съ сильно выраженнымъ 
стилемъ, въ родЪ барокко или рококо. Въ ХУ\У|] же столЪпии искусство 
поднялось на такую высоту, что непродолжительное время могло смотрЪть 
прямо въ глаза античности, и это было плодомъ собственнаго внутрен- 
няго развитя, а не слЪдстыемъ предварительнаго изученя остатковъ 
древности. Широкй потокъ итальянскаго искусства несся по своему соб- 
ственному руслу, и чинквеченто должно было стать тфмъ, ч$мъ оно было 
само и безъ помощи всякихъ античныхъь Ффигуръ. Прекрасная лин я 
дается не Аполлономъ Бельведерскимъ, и классическое спокойсте—не 
Нюобидами °). 

Лишь постепенно прйучаешься видЪть античность у кватрочентистовъ; 
однако, присутстые ея несомнЪнно. Когда, напримЪръ, Боттичелли изо- 
шряется въ изображен!и миеологическихъ сюжетовъ, то онъ, конечно, хочетъ 
произвести впечатлЪне античности. Какъ ни странно это намъ можеть 
казаться, но своей Венерой на РаковинЪ и Оклеветанемъ Апеллеса онъ 
думалъ дать то, что въ данномъ случаЪ далъ бы античный художникъ, 
а картина Примаверы съ богиней любви въ красномъ, затканномъ золо- 
томъ, одфянии, съ танцующими гращями и разбрасывающей цвЪты Флорой, 
должна была означать композищю въ античномъ духф. Правда, Венера 
_ на раковин лишь отдаленно напоминаетъ своихъ античныхъ сестеръ, и 
группа Боттичеллевскихъ грашй совершенно не похожа на грашйЙ антич- 
ности; однако, все же н$тъ необходимости допускать нам$ренное желан!е 
дать что-либо отличающееся: вЪдь Боттичелли поступалъ совершенно 
такъ же, какъ его современники и коллеги въ области архитектуры, вообра- 
жавише, что они подражаютъ античности, когда созидаютъ свои аркады 
съ тонкими колоннами, воздушными распорами и богатымъ орнаментомъ °). 


1) Ср. „Керемомит @г Кип$\15зепзсвай“, ХУТ, 1893: „Ге апйКеп ТиитрЬЪбдеп; ете 
Эшае гиг ЕпмискипазаезссЩе ег гот1зсВеп АтсьиеКаг ипа г УетВа4п1$ 21г Репа!15запсе“. 
(Вёльфлинъ). 

2) Между прочимъ, флорентинсюя Н1обиды еще не были извфстны въ началЪ ХУ! вЪка. 

3) Въ рельефЪ Верроккю, изображающемъ сцену смерти одной изъ Торнабуони (съ 
гробницы въ 5. Майа МоуеЙа, теперь въ Барджелло), передъ нами античная трактовка со- 
временной сцены. Античный прообразъ былъ указанъ Фридой Шотмюллеръ, „Юер.“, ХХУ. 403. 


ЖЕНЩИНА, НЕСУЩАЯ ВОДУ. 
Рафаэль. 
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Если бы въ то время появился какой-нибудь Винкельманнъ и сталъ 
проповфдывать о молчаливомъ величи и благородномъ обликЪ антич- 
наго искусства, то никто не уразумЪлъ бы этихъ понят. Раннее кватро- 
ченто стояло гораздо ближе къ этому идеалу, но серьезныя попытки 
Н. коло д’Арецио и Нанни ди Банко или даже Донателло позднЪе не 
возобновлялись. Теперь искали движеня, цфнили все богатое и разу- 
крашенное, чувство формы существенно видоизмЪнилось, но никто не 
думалъ, что благодаря этому онъ отступалъ отъ античности. ВЪдь именно 
античность давала высшие прообразы движеня и разв5вающихся тканей, 
и вБдь именно старинные памятники являлись неистощимой сокровищш- 
ницей различныхъ родовъ украшеня утвари, одежды и зданй ‘). Для 
заднихъ плановъ не могли придумать ничего лучше античныхъ построекъ, 
и восхищене ими было такъ велико, что, напримЪръ, арка Константина 
въ РимЪ, гдБ всяк ее имЪлъ передъ собой въ дЪйствительности, по- 
стоянно должна была фигурировать на фрескахъ и иногда даже дважды 
на одной и той же, правда, не такой, какова она была на дЪлЪ, но такой, 
какой ей слфдовало бы быть—раскрашенной и пестро облицованной. 
Всюду, гдЪ задаются цфлью изобразить античныя сцены, стремятся также 
къ фантастической, сказочной роскоши. При этомъ въ античномъ мрЪ 
выискиваютъ не серьезное, а веселое. Нравятся лежаше въ травЪ обна- 
женные люди, слегка прикрытые пестрыми шарфами, которымъ даютъ 
имена Венеры и Марса. НигдЪ н$тъ ничего статуеобразнаго, ничего, 
напоминающаго мраморъ; ‘никто не отказывается отъ цвЪтныхъ разно- 
образныхъ бездБлушекъ, отъ сверкающаго тфла и цв$тущаго луга. 

Еще не пробудилось чувство для воспрят!я античной дгауНаз. Антич- 
ныхъ поэтовъ читають, но ударен!я въ нихъ перем$щаютъ. Паеосъ Виргил!я 
звучитъ безъ отвЪта, и не созрфло еще пристрасще къ гордымъ изрече- 
нямъ, которыя врЪзались въ память позднфйшихъ поколфнй, въ родЪ 
словъ умирающей Дидоны: „её тадпа те! зи феггаз ФЁ итадо“. Намъ 
кажется возможнымъ это утверждать, глядя на иллюстращи къ антич- 
нымъ поэмамъ, такъ какъ он беруть совершенно не тотъ тонъ, кото- 
раго мы ожидаемъ. 

Какъ мало требовалось для того, чтобы произвести античное впечат- 
лфне, видно изъ красиваго описаня пирующаго гуманиста Николо Ни- 
колини у Веспааано °). Столъ былъ покрыть бЪлоснфжной скатертью; 
на немъ стояли богатыя чаши и античные сосуды, а самъ гуманистъ пилъ 
только изъ хрустальнаго кубка. „А уе4ейо шт фауо]а“, восклицаетъ вос- 
хишенный разсказчикъ, „со$! ап@со соте ега, ега ипа депетта“. Вся кар- 


1) Филиппино, по мнфню Вазари, первый привлекъ къ украшеню своихъ картинъ 
цфлую массу античныхъ мотивовъ. 

2) Цитировано у Я. Буркгардта въ „КиаЦ{иг ег Кепа!ззапсе“ и недавно снова въ его 
„ВеНгадепт“ (Ге Затищег), стр. 332, примЪч. 
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тинка дана въ тонко архаичныхъ чертахъ и отлично согласуется съ пред- 
ставленемъ, которое кватроченто имфло объ античномъ характерЪ. Она 
была бы совершенно немыслима въ Х\У| вЪкЪ. Кто назвалъ бы это 
античнымъ, кто вообще заговорилъ бы такъ объ ЪдЪ? 

Новыя понят о челов$ческомъ достоинствЪ и о человЪческой красотЪ 
сами собой поставили искусство въ новое отношеше къ античному клас- 
сицизму. Вкусъ разомъ опредЪфляется, и вполнф понятно и послЪдова- 
тельно, что теперь ‘и глазъ научается распознавать археологическую 
правильность въ воспроизведени ‘античныхъ фигуръ. Фантастическая 
костюмировка исчезаетъ, Виргилй уже больше не восточный кудесникъ, 
а римск поэтъ, и древнимъ богамъ возвращается присущий имъ обликъ. 

Теперь начинаютъ видЪфть античность таковой, какова она есть. 
Наивная забава прекращается. Но съ этого момента античность стано- 
вится опасной, и соприкосновене съ ней должно оказаться гибельнымъ 
для слабыхъ, однажды вкусившихъ отъ древа познанй. 

Парнасъ Рафаэля, сопоставленный съ Примаверой Боттичелли, весьма 
поучительнымъ образомъ показываетъ, какъ теперь приблизительно пред- 
ставляли себЪф античную сцену, а въ Аеинской школ мы встрфчаемъ 
статую Аполлона, которая, правда, кажется совершенно подлинной. 
И вопросъ здБсь не въ томъ, копируетъ ли фигура какую-нибудь антич- 
ную гемму или н$ть ‘*). Удивительно то, что возникаетъ непосредствен- 
ная мысль объ античномъ произведени. Впервые появляются теперь 
также изображеня античныхъ статуй, производящ я правильное впе- 
чатльне. Современное чувство лини и массы развилось въ томъ на- 
правлен!и, что люди стали снова понимать другъ друга черезъ пропасть 
многихъ столЪтй. Соприкасаются не только представленя о человЪческой 
красотЪ, но снова пробуждается понимаше торжественности античнаго 
одфянйя (задатки котораго существовали уже однажды и въ эпоху ран- 
няго кватроченто), ‘и чувствуется важность античныхъ позъ, аристокра- 
тизмъ сдержанныхъ жестовъ. Сцены изъ „Энеиды“ на Оио$-едо Марка 
Антона являются поучительной противоположностью иллюстрашй ква- 
троченто. Эпоха пришла къ статуарному воспрятю, и склонность видЪть 
прежде всего пластическй мотивъ должна была окончательно располо- 
жить Х\У| столЪте къ тому, чтобы оно вполнЪ пропиталось античнымъ 
искусствомъ. 

ТЬмъ не`менфе, ошущене всфхъ великихъ мастеровъ ‘осталось само- 
стоятельнымъ, иначе они, конечно, и не были бы великими. Заимствоване 
отд5льныхъ мотивовъ, воодушевлене т5мъ или инымъ прообразомъ 
не служатъ еще доказательствами обратнаго. Можно справедливо указы- 
вать на античность, какъ на моментъ въ ходЪ развитя Микеланджело 
или Рафаэля, но это все же не боле какъ второстепенный моменть. 


1) Несомнфнно правильны ссылки на Медицейскую гемму Марс!я и Аполлона. 


ВЕНЕРА. ры 
Франчабиджо. 


Лоренцо ди Креди. 
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ПластикЪ болЪ$е, чБмъ живописи, угрожала опасность утерять оригиналь- 
ность: Сансовино въ самомъ началЪ столЪтя на пышныхъ гробницахъ 
Загйа Мапа 4е! Ророюо явилъ прим$ръ далеко идущей антикизащи и по 
сравненю съ боле старыми работами, въ родЪ гробницъ Поллайуоло 
въ Св. ПетрЪ, его стиль кажется провозглашенемъ нео-римскаго искус- 
ства; однако, уже одинъ Микеланджело въ достаточной мЪрЪ поза- 
ботился о томъ, чтобы искусство не зашло въ тупикъ подражательнаго 
античнаго классицизма. Такимъ образомъ, хотя въ обстановкЪ, окру- 
жающей Рафаэля, античность захватываетъ все больше мЪста, однако, 
наиболЪе велик!я его твореня возникли совершенно независимо отъ нея. 

ЗамЪфчательно, что архитектора никогда не занимались воспроизве- 
денемъ античныхъ построекъ. А вЪдь римскЯ руины должны были гово- 
рить убЪфдительнфе, чБмъ когда-либо. Теперь понимаютъ ихъ простоту, 
потому что безудержное стремлене къ разукрашиваню преодолЪно; 
теперь постигаютъ ихъ массу, ибо самостоятельно пришли къ аналогич- 
нымъ пропорщшямЪ, и навостривииИйся глазъ сталъ требовать точности въ 
измЪфреняхъ. Охотно занимаются раскопками, и Рафаэль наполовину архео- 
логъ. Позади уже лежитъ извЪстный перюдъ эволющи, и въ античности 
различаются отдфльные перюды ‘), но, несмотря на это прояснившееся 
сознане, столЪте, не заблуждаясь относительно себя самого, остается 
„современнымъ“, и, такимъ образомъ, изъ. расивЪта. археологическихъ 
изсл$дован!й вырастаетъ барокко. 


1) Ср. такъ называемый „Отчеть Рафаэля“ о римскихъ раскопкахъ (помфщенный, 
между прочимъ, у Си, „КапзЧегьиее“, Г и поразительное сужден!е Микеланджело относи- 
тельно строительныхъ пер!одовъ Пантеона, въ которомъ онъ, поскольку я понимаю, совпа- 
даетъ съ самыми современными изслФдован!ями (Уазат ПУ. 512, въ „Уйа бапзоуто“). 

28* 


Ш. Аовая художественная 
Форма. 


Въ этой послфдней главЪ будетъ идти рЪчь о новой манерЪ изобра- 
женя вещей, то-есть о способЪф создавать картину изъ даннаго объекта, 
причемъ поняте „художественной формы“ можеть быть прим$нено ко 
всей области изобразительныхъ искусствъ. 

Очевидно, что только-что описанное новое понимане тЪла и дви- 
женя должно было сказаться также въ Фформахъь изображеня, при- 
чемъ независимо оть особенностей темы на первый планъ должны были 
выступить понятя спокойнаго, величаваго и важнаго. Но этимъ не ис- 
черпываются моменты новой художественной формы; къ нимъ присоеди- 
няются еще и друпе, которые не могли развиться изъ предыдущихъ опре- 
дБленй, моменты, лишенные чувственнаго тона, результаты одного лишь 
усовершенствован!я чисто-зрительной восприимчивости. Таковы собственно 
художественные принципы: выявлеве видимаго и упрощене явленйЯ, съ 
одной стороны, и требован!е все боле содержательнаго зрительнаго ком- 
плекса—съ другой. Глазъ требуеть большаго, потому что его восприни-. 
мательная способность значительно повысилась, и въ то же время кар- 
тина упрощается и точнфе выявляется, такъ какъ предметы изображаются 
болЪфе соотвфтствующими зрительному впечатлфню. Сюда присоединяется 
еще трет!й моментъ: объединенное воспр!яте частей, способность охваты- 
вать разнообразное, какъ одно зрительное цфлое, что стоитъ въ связи съ’ 
композищей, гдЪ каждая часть цфлаго ощущается какъ необходимая на 
своемъ мЪстЪ. 

Объ этихъ вопросахъ можно говорить или очень подробно, или очень 
кратко, т.-е. въ простыхъ заголовкахъ; середина скорфе утомитъ чита- 
теля, чфмъ что-либо выяснить ему. Я избралъ краткое изложене, такъ 
какъ только оно одно ум$стно въ рамкахъ этой книги. Если поэтому 
настоящая глава покажется малозначащей, то да позволено будетъ автору 
замЪтить, что она, тфмъ не менфе, не была имъ быстро написана, и что 
вообще легче собирать разбЪжавшуюся ртуть, ч6мъ различные моменты, 
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конструирующе поняте зрЪлаго и богатаго стиля. Новизна попытки мо- 
жетъ, по крайней мЪрЪ, отчасти, послужить извиненемъ въ томъ слу- 
чаЪ, если окажется, что этоть отд$лъ въ значительной степени лишенъ 
тБхьъ качествъ, которыя характеризуютъ всякое легкое и прятное чтен!е. 


1. Успокоенность, просторъ, масса и величина. 


Не только картины отдфльнаго художника, но и картины ифлаго 
поколЪня въ ихъ совокупности обладаютъ собственной, опредленной 
пульсащей. Совершенно независимо отъ содержаня лини могутъ 6Ъ- 
жать торопливо и безпокойно, или течь медленно и размЪренно, запол- 
нене пространства—являться скученнымъ, или же просторнымъ и удоб- 
нымъ, моделировка—быть мелкой и неровной, или широкой и связной. 
ПослЪ всего, что уже было сказано относительно новой. красоты тЪла и 
движеня чинквеченто, естественно ожидать отъ картинъ постепеннаго 
успокоен!я, большей массивности и большаго простора. Устанавливается 
новое отношене между пространствомъ и его заполненностью, компози- 
щи становятся уравновЪшеннфе, а въ линяхъ и моделировкф$ ощущается 
тоть духьъ покоя, та сдержанность, которая составляеть неотъемлемую 
принадлежность новой красоты. 


1 
ыы 


Противоположность становится очевидной, если сравнить, напри- 
мЪфръ, юношеское произведене Микеланджело, тондо Мадонны съ кни- 
гой, и подобный же круглый рельефъ представителя стараго поколЪн!я 
Антоню Росселлино. (Ср. репродукщи на табл. ХУ и табл. !!). Съ одной сто- 
роны—мелькающее разнообраз!е мелочей, съ другой— простой стиль боль- 
шихъ плоскостей. ДБло не только въ сокращен! числа предметовъ, въ 
упрощен вещественной стороны (о чемъ уже была рЪчь), но и вътрак- 
товк$ плоскостей вообще. Когда Росселлино оживляеть заднй планъ 
своего скалистаго пейзажа дрожащей игрой свфта и т$ни и украшаетъ 
поверхность неба кудрявыми облачками, то это лишь дальнфйшее про- 
должене его манеры моделировки головы и руки. Микеланджело ищетъ 
большихъ, связныхъ плоскостей уже въ самой человЪческой форм, и 
тЬмъ самымъ разрЪшается вопросъ объ его трактовкЪ всего остального. 
Для живописи дБлается обязательнымъ тотъ же вкусъ, какъ и для пла- 
стики. И здБсь постепенно замираеть любовь къ причудливому, къ без- 
численнымъ небольшимъ выпуклостямъ и углубленямъ, является потреб- 
ность спокойныхъ большихъ массъ свЪта и тЪни. Все исполняется „едаю“. 

Быть-можетъ, еще отчетливЪфе перем$на стиля сказывается въ трак- 
товк$ лини. Рисунокъ кватроченто випевать и торопливъ; рисоваль- 
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щикъ интересуется тамъ, главнымъ образомъ, подвижной формой. Онъ 
безсознательно преувеличиваеть движене въ силуэтЪ, въ волосахъ, въ 
каждой отдфльной' формЪ. Роть, съего припухлостью губъ, является осо- 
бенно темой, которую кватроченто поняло совершенно своеобразно. Съ 
энерпей, почти напоминающей Дюрера, стремится Боттичелли или Вер- 
роккю произвести впечатлЪне разрфзомъ рта, дугой губъ, размахомъ 
окаймляющихъ линй. Въ такомъ же смыслЪ можно назвать. излюблен- 
нымъ сюжетомъ ХУ столЪтя богатый по формЪ, хрящеватый носъ. Съ 
какимъ интересомъ моделируются движен!я ноздрей! И врядъ ли мы 
найдемъ хотя бы одного портретиста изъ кватроченто, который отка- 
залъ бы себЪ въ удовольстёи тщательно вылЪфпить ноздри. 

Этотъ стиль исчезаетъь въ новомъ столЪти. Чинквеченто несетъ съ 
собой успокоенное течене лини. Та же самая модель рисовалась бы 
теперь совершенно иначе, потому что глазъ теперь смотрЪлъ по-иному. 
Кажется, что вообще пробудилось новое чувство лини: за послфдней 
снова признается право на жизнь и развит. ИзбЪгаютъ жесткихъ пе- 
рекрещиван!й и рЪзкаго обрыванй, надломленности и неглубоко захлес- 
нутыхъ петель. Перуджино кладетъ этому начало, а Рафаэль продол- 
жаетъ, проявляя ник$мъ не превзойденную тонкость ощущеня. Но и 
остальнымъ художникамъ, совершенно инымъ по темпераменту, знакома 
красота величественнаго теченя лини и ритмическаго каданса. У 
Боттичелли мы еше можемъ встрЪфтить острый локоть, рфзко натыкаю- 
щся на раму картины (Реа, Мюнхенъ), теперь же лини сообразуются 
другъ съ другомъ, онф взаимно приспособляются, и глазъ становится 
чувствительнымъ къ ржущимъ перекрещиванямъ старой манеры. 


2. 


Общее требоване простора должно было обусловить и въ живописи 
новое отношене фигуръ къ пространству. Пространство старыхъ картинъ 
стало казаться тфснымъ. Фигуры’ стояли тамъ прямо у передняго края 
сцены, и это создавало извЪстное впечатлЪн!е т$Бсноты, которое не сгла- 
живалось просторными портиками и пейзажами, лежавшими позади. 
Даже сама Вечеря Леонардо грЪшитъ н$которой кватрочентистской свя->) 
занностью благодаря тому, что столъ выдвинуть почти къ самой рамп%. / 
Нормальное соотношен!е создается въ портретахъ.. Какъ не уютно въ той 
комнаткЪ, въ которую Лоренцо ди Креди помЪфстилъ своего Верроккю 
(Уффици), по сравненю съ широкимъ и глубокимъ размахомъ портре- 
товъ Х\| вфка. Новое поколЪне требовало воздуха и возможности дви- 


') ПримЪромъ сочетан!я всЪхъ этихъ особенностей является извфстный рисунокъ 
головы ангела Веррокк!о въ Уффици (см. табл. УП). Голова почти буквально повторяется 
въ картинЪ архангеловь Флорентинской Академии. 


ТАКЪ НАЗЫВ. ВИКТОРЯ КОЛОННА. 
Микеланджело. 
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гаться, чего оно достигало прежде всего увеличемемъ отрфза фигуръ. 
Кол$нныя изображеня являются изобрЪтенмемъ ХУ! в$ка. Но и тамъ, 
гдБ дана ‘лишь небольшая часть фигуры, теперь умЪфютъ добиться впе- 
чатлЪня простора. Какъ пр!ятно дЪйствуетъь Кастильоне, полный жизни 
среди четырехъ лин своей рамки! 

Аналогичнымъ образомъ и фрески кватроченто. производятъ обыкно- 
венно впечатлЪне тБсноты и узости. Въ капеллЪ Николая У въ Вати- 
канф фрески Фьезоле выглядять сдавленными, а въ капеллЪ палаццо 
Медичи, гдЪ Гоццоли изобразилъ шестые волхвовъ, зритель, не- 
смотря на всю роскошь, не въ силахъ отдБлаться отъ какого-то ощу- 
щен!я неудобства. Даже о Тайной ВечерЪ Леонардо приходится сказать 
нфчто подобное: мы ожидаемъ рамы или краевъ, которыхъ фреска ни- 
когда не им$ла, да и не могла им$ть. 

Характерно то развите, которое Рафаэль проходить въ Станцахъ. 
Когда зритель въ Сатега 4еЙа Федпага взглядываеть отдфльно на 
каждую изъ картинъ, то отношене къ стБнф можетъ не казаться ему 
помфхой; когда же онъ смотритъ одновременно на двЪ картины, сталки- 
ваюцияся въ углахъ, то ему тотчасъь же становится замфтной бЪдность 
пространственнаго воспр!ятя предшествующей эпохи. Въ второй комнатЪ 
встрЪча угловъ уже иная, и форматъ картинъ вообще болЪБе малъ, 
сравнительно съ даннымъ пространствомъ. 


3: 


Увеличене фигуръ въ предБлахъ рамы не является противорфчемъ 
требованию простора ‘). Он должны производить болфе значительное 
впечатлЪн!е своей массой, такъ какъ красоту теперь ишутъ въ передачЪ 
матер!альности формъ, въ ихъ массивности. 

Излишняго пространства избфгаютъ, ибо знаютъ’ что благодаря 
ему фигуры утрачиваютъ силу; но при всей ограниченности пространства 
художники обладаютъ средствами создать впечатлне простора. 

Симпати направляются въ сторону сконцентрированнаго, тяжелаго, 
тяготъьющаго. Горизонталь. выигрываетъь въ значени. Абрисъ группъ 
понижается, и высокая пирамида преображается въ треугольникъ съ 
широкой линей основан. РафаэлевскЯ композищи Мадонны служатъ 
наилучшими примБрами. Въ томъ же смысл слБдуеть упомянуть 
о замкнутыхъ группахъ, составленныхъ изъ двухъ или трехъ стоящихъ 
фигуръ. БолЪе старыя картины кажутся жидкими и хрупкими въ своихъ 
группировкахъ, а въ цБломъ разсЪянными и легкими, сравнительно съ 
массивной наполненностью новаго стиля. 


1) Пластическая фигура Еъ нишЪ подвергается тЪмъ же самымъ измЪфнен!ямъ. 
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4. 


НеизбЪжнымъ слдстйемъ явилось, наконецъ, и общее увеличене 
абсолютнаго размЪра фигуръ. Фигуры, такъ сказать, растутъь у художни- 
ковъ подъ руками. ВсБмъ извЪстно, какъ Рафаэль въ Станцахъ беретъ 
постепенно все больш масштабъ. Андреа дель Сарто своей картиной 
Рожденя во дворЪ Аннуншаты превосходить себя самого и оказывается 
тотчасъ же снова превзойденнымъ Понтормо. Пристрастйе къ мощному 
было такъ велико, что противъ него не поднимало голоса даже пробу- 
дившееся теперь чувство единства. О станковыхъ картинахъ слЪдуетъ. 
сказать то же самое: перем$на замфтна въ любой галлереЪф—тамъ, гдЪ 
начинается чинквеченто, тамъ начинаются и большя полотна, и большя 
тБла. Дальше мы еще разъ будемъ говорить о томъ, какъ восприни- 
мается отдБльная картина въ архитектонической связи: ее разсматри- 
ваютъ не отдфльно, не самое по себЪ, но вмЪстЪ со стБной, для которой 
она предназначена, и, такимъ образомъ, живопись съ этой точки зрЪн!я 
обязывалась къ увеличен размфровъ, даже если бы ея собственное 
желане и не влекло ее по этому направленю. 

Приведенные здЪсь признаки стиля, главнымъ образомъ, касаются 
матер!альнаго характера; они соотвЪфтствуютъ опредленному выра- 
жен!ю чувства. Но сюда же присоединяются, какъ было сказано, моменты 
формальнаго характера, которые не могутъ быть развиты изъ настроен!я 
новаго поколЪ$нйя. Произвести этотъ вычетъ съ математической точностью 
невозможно. Упрощен!е въ смыслЪ успокоен!я наталкивается на упрощен, 
которое ставить себЪф цЪБлью возможно совершеннфйшее выяснене 
картины, а стремлене къ сконцентрированному и массивному встрЪчается 
съ мощно развитымъ желанемъ постоянно увеличивать богатство явленйй 
въ картинЪ, съ т6мъ желаншемъ, которое создаетъ концентрированное 
строене группы и впервые вскрываетъ истинный смыслъ измЪфреня въ 
глубину. Съ одной стороны, намфрене облегчить глазу воспряте, съ 
другой—намфрене сдфлать картину возможно богаче по содержаню. 

Сначала мы сведемъ вмЪстБ то, что возможно подчинить понятю 
упрощеня и выясненй. 


2. Упрощене и выяснен:!е. 
1. 


Классическое искусство возвращается назадъ къ элементарнымъ 
направленямъ вертикальной и горизонтальной лини и къ примитивнымъ 
поворотамъ чистаго фаса и профиля. Здфсь оставалось открыть еще 
совершенно новые эффекты, потому что для кватроченто все простое 
проходило совершенно незамфтнымъ. Въ своемъ стремлени, во что бы 


_ТРИ СВЯТЫХЪ. 


(Деталь). 


Себастьяно дель Пьомбо. 


Мария съ сопровождающими ее женщинами при 
СрЪ$тен!и Господнемъ. 


(Деталь`. 


Карпаччо. 
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то ни стало, выразить движене, оно легко ускользнуло въ сторону отъ 
этихь привычныхъ направленй и воззрфнй. И даже простодушно 
мыслящй художникъ, въ родЪф Перуджино, въ своей Реа въ палаццо 
Питти, не даетъ ни одного чистаго профиля и ни одного чистаго положен! 
еп Гасе. Теперь же, когда овладЪли всей полнотой искусства, примитивное 
внезапно получило новую цфнность. Это не значитъ, что художники 
стали архаичны, но они познали значене простого въ связи съ богат- 
ствомъ формы: появляется норма, и вся картина сдерживается ею. 
Леонардо выступилъ новаторомъ, обрамивъ участниковъ своей трапезы 
чистой вертикалью двухъ профилей; не отъ Гирландайо же могъ онъ этому 
научиться ‘). Микеланджело съ самаго начала высказывается за цфнность 
простого, а у Рафаэля, по крайней мЪрЪ, среди картинъ лучшаго его 
перюда, нЪфтъ ни одной, гдЪ бы мы ни встрЪтили сознательнаго прим$- 
неня простоты, создающей сильное, убЪдительное впечатлЪне. Кто изъ 
художниковъ старшаго поколфня осмфлился бы изобразить такимъ 
образомъ группу швейцарцевъ въ мессЪ Больсены? Три вертикали одна 
около другой! Именно эта простота и творить здЪсь чудеса. Такимъ же 
образомъ, въ лучшемъ изъ своихь произведенй, въ Сикстинской 
МадоннЪ, онъ съ необычайной силой примЪняетъ чистую вертикаль— 
этоть примитивный элементь—на ряду съ завершеннымъ искусствомъ. 
Безъ этого возвращеня къ элементарнымъ способамъ явленя архи- 
тектоника, подобная Фра Бартоломмеевской, была бы совершенно 
немыслима. 

Если затЪмъ взять отдфльную фигуру, напримЪръ, лежащаго Адама 
Микеланджело на потолкЪ сикстинской капеллы, который производитъ 
такое твердое и увБренное впечатлЪн!е, то придется сознаться, что это 
впечатл$н!е не было бы достигнуто, если бы грудь не была повернута 
прямо во всю свою ширину. Она выразительна, потому что ея нормальное 
положене для глаза выработано при очень сложныхъ условяхъ. 
Благодаря этому дЪлается устойчивой и сама фигура: она прюбрЪтаетъ 
извфстную необходимость. 

Пругимъ примЪромъ такого, невольно хочется сказать, тектоническаго 
пониманя является сидящая фигура проповфдника оанна у Рафаэля 
(Трибуна). Легко было бы придать ему другой, болфе прятный (или болЪе 
живописный) поворотъ, но, когда онъ сидитъ такъ, обратившись къ намъ 
всей шириной груди, съ прямо поднятой головой, то не только роть 
пропов$дника, но и вся фигура взываетъ къ намъ изъ картины, и это 
впечатлЬне не могло бы быть достигнуто инымъ способомъ. 


1) Портретныя головы на фрескахъ Торнабуони едва ли могутъ быть здЪсь упомянуты, 
такъ какъ въ послфднемъ случаЪ дЪфло идетъ не о формальномъ намфрен!и художника, 
а объ извЪстной, принятой въ обществЪ модф держаться. Объ этомъ свидфтельствуютъ 
друг1я композищи Гирландайо. 
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Что касается освфщеня, то и здсь чинквеченто выискиваетъ 
простБйция схемы. Можно найти головы, которыя, будучи разсматриваемы 
еп Гасе, ровно раздфлены линей носа, т.-е. половина ихъ дана свЪтлой 
и половина темной, и этоть родъ освфщеня отлично сочетается съ 
наивысшей красотой. Таковы ДельфИская сивилла Микеланджело и 
идеальная голова юноши Андреа дель Сарто. Съ другой стороны, часто, 
когда свЪ$тъ падаетъ сверху, стараются сохранить симметричную затБнен- 
ность глазъ, что также производитъ очень ясное и`спокойное впечат- 
льне. ПримБ6рь—оаннъ въ Ре Бартоломмео или леонардовсвй юаннъ 
Креститель въ ЛуврЪ. Но это отнюдь не значитъ, что всЪ чинквечентисты 
всегда практиковали такой способъ освфщенЯ, или что они всегда 
прим$няли простЬйшя оси. Однако, наличность пониманЯ простоты 
несомн$нна такъ же, какъ и особое примБ$нене этой простоты. 

Въ одной ранней картинЪ Себастьяно въ церкви Санъ Кризостомо въ 
Венещи съ лЪфвой стороны стоятъ рядомъ три женскя фигуры святыхъ (ср. 
табл. 1.ХИХ). Я долженъ привести здЪсь эту группу, какъ особенно разитель- 
ный примЪръ новаго. способа расположения, причемъ я буду говорить не о 
тБлахъ, а объ однфхъ лишь головахъ. Повидимому, подборъ весьма есте-. 
ственъ: профиль, руководящая голова въ три четверти и затЪмъ третья, 
уже не самостоятельная, подчиненная также въ смыслЪ освЪщеня, и скло- 
ненная внизъ,—единственный наклонъ рядомъ съ двумя вертикалями. Если 
затЪмъ просмотрЪть весь запасъ примфровъ изъ кватроченто, приблизи- 
тельно повторяющихъ то же расположенге, то мы скоро убЪдимся, что простое 
отнюдь не являлось само собой разум$ф ющимся. Понимане простоты про- 
буждается снова лишь съ Х\| столБпемъ, и еще въ непосредственной 
близости къ Себастьяно, въ 1510 г., Карпаччо могъ написать свое СрЪте- 
не (Академя, Венещя; см. табл. ХХ), гдЪ почти въ совершенно старомъ 
стил три одноц$нныхъ женскихъ фигуры являются рядомъ, каждая съ 
н$сколько инымъ поворотомъ, но безъ какой-либо существенной разницы, 
безъ опред$ленной нормы и безъ явнаго противоположенй. 


2. 


Возвращене къ элементарнымъ формамъ явленя не отдЪлимо отъ 
открытя композищи, основанной на контрастЪ. Можно съ полнымъ 
правомъ говорить здБсь объ открыти, ибо ясное уразум$н!е того, что 
всЪ цфнности являются лишь цБнностями отношенйя, что всякая величина 

‚или всякое направлене прюбрЪтаютъ свое значене лишь въ отношени 
къ другимъ величинамъ и другимъ направленямъ, не существовало раньше ) 
(классической эпохи. Только теперь познали, что вертикальная необходима, | 
потому что она даетъ норму, отступленя отъ которой ощущаются нами, и | 
убЪдились, что во всемъ царствЪ видимыхъ вещей, до выразительныхъ дви- | 


:> > ] 
женй человЪ$ка включительно, отдфльный мотивъ можеть проявить полную | 


ОСТОРОЖНОСТЬ. 


Поллайуоло. 
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силу своего воздЪйствя лишь благодаря сочетан!ю съ противоположнымъ. 
Величественнымъ кажется то, что дается вмЪстЪ съ болЪфе мелкимъ, будь 
то отдБльная форма тБла или цБлая фигура; простымъ—то, что стоитъ 
рядомъ съ сложнымъ; спокойнымъ—то, что сопровождается чфмъ-нибудь, 
охваченнымъ движенемъ, и т. д. 

Принципъ воздЪйств!я въ силу контраста весьма важенъ для ХУ] вЪка. 

На немъ построены всЪ классическя композиши, и его необходимое слЪд- 
стйе—то, что въ каждомъ законченномъ произведении одинъ и тотъ же 
мотивъ долженъ встрЪчаться только одинъ разъ. На совершенствЪ и 
неповторяемости противоположностей основано впечатлфне такихъ 
чудесъ искусства, какъ сикстинская Мадонна. Картина, которую мы передъ 
всЪми другими готовы считать застрахованной отъ какого бы то ни было 
разсчета на эффектъ, вся насыщена сплошными контрастами, и, напри- 
мЪръ, относительно Св. Варвары (беремъ только одинъ случай) было 
‚ рьшено, что она, какъ фигура параллельная смотрящему вверхъ Сиксту, 
должна смотрЪть въ сторону, еще прежде, чфмъ художникъ поду- 
малъ о спешальной мотивировк$ этого движенЯ,. Особенность Рафаэля 
лишь въ томъ, что зритель не видить отдБльныхъ средствъ за об- 
щимъ впечатлЪнемъ, тогда какъ, напримЪръ, Андреа дель Сарто, въ 
свой поздый перюдъ, съ первой минуты прямо-таки навязываетъ намъ 
свой разсчетъ на эффектъ контрастовъ, и это происходить отъ того, что 
они у него становятся простыми формулами безъ содержания. 

Этоть принципъ примфняется и въ психической области: слЪдуетъ 
изображать какой-либо аффектъ не рядомъ съ другимъ, однороднымъ, а 
рядомъ съ разнороднымъ ему. Ра Фра Бартоломмео образецъ психи- 
ческой экономш. Рафаэль прим$шиваетъ къ обществу своей Св. Цецилии, 
гдЪ все охвачено впечатлЬнемъ небесной музыки, вполнф равнодушную 
Магдалину, въ убЪждени, что лишь на этомъ нейтральномъ фонЪ для 
зрителя отчетливо вырисуется степень экстаза остальныхъ»У кватроченто, 
правда, нфтъ недостатка въ равнодушныхъ статистахъ, но. подобныя со- 
ображеня были ему чужды. Насколько дальше горизонта стараго искус- 
ства заходятъ, въ концЪ концовъ, так я, основанныя на контрастЪ, компо- 
зищи, какъ Илюдоръ или Преображене, уже не стоитъ и говорить. 


3. 


Проблема контрастовъ есть проблема повышен я интенсивности воз- 
дЪйствя картины. Но къ той же самой или стремится и вся сумма 
усилй, направленныхъ на упрощене и выяснене явленйя. Все, что тогда 
совершалось въ области архитектуры—процессъ очищен, исключен 
всБхъ частностей, не повышающихъ впечатлЪня цфлаго, выборъ немно- 
гихъ крупныхъ формъ, усилене пластики,—все это находить полнфйшую 
аналогю и въ живописи. 

24* 
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Картины очищаются: большя руководящя лини выступаютъ отчет- 
ливо. Старый способъ разсмотрЪн!я по деталямъ, ошупыван!е частностей, 
переходъ оть одной части къ другой исчезаетъ, композищя должна 
дЪйствовать какъ цфлое и быть ясной уже издали. Картины ХУ! вЪка 
обладають повышенной степенью ясности. Воспр!яте облегчается до 
необычайности. Существенное тотчасъ же выступаетъ на видъ; основ- 
ное и подчиненное ему второстепенное ясно выдЪ$ляются, и глазъ тот- 
часъ же вводится въ опред$ленную колею. ВмЪсто всякихъ примЪ- 
ровъ достаточно указать на композишю Илюдора. Сколько достой- 
ныхъ разсмотрЪня и равномфрно бросающихся въ глаза деталей навя- 
залъ бы зрителю художникъ-кватрочентистъ на такой обширной поверх- 
ности! 

Стиль цфлаго есть также и стиль частностей. Драпировка ХУ] вЪка 
отличается отъь драпировки кватроченто именно присутстемъ большихъ, 
проходящихъ насквозь лин, ясными контрастами скромныхъ и бога- 
тыхъ частей и отчетливой обрисовкой подъ покровами тЪла, которое все же 
остается самымъ существеннымъ элементомъ. 

Въ укладкЪ складокъ кватроченто высказывается важная часть его фан- 
тази въ области формы. Люди, лишенные зрительной чувствительности, 
равнодушно скользнутъ по этимъ деталямъь и вообще будутъ думать, 
что такая второстепенная вещь дЪлается сама собой. Но попробуйте только 
разъ скопировать такую драпировку, и вы скоро почувствуете уважен!е 
передъ нею и ошутите въ этихь сдвигахъ мертвой ткани стиль, т.-е. 
выражене опредЪ$ленной воли, такъ что охотно посвятите удвоенное вни- 
ман!е этимъ струящимся, шуршащимъ и шепчущимъ одфянямъ. Каждый 
художникъ иметь свой стиль. МимолетнЪфе вс$хъ Боттичелли, который 
съ привычной стремительностью чертитъ простыя, далеко тянушцяся бо- 
розды, тогда какъ Филиппино, Гирландайо и оба Поллайуоло съ любовью 
и уваженемъ сооружаютъ свои богатыя по формамъ гнфзда складокъ, 
примфромъ которыхъ можеть служить приложенный снимокъ сидящей 
фигуры съ разостланнымъ на колфняхъ плащомъ (см. табл. [ХХ) '). 

Пятнадцатое столЪте расточительной рукой разбрасывало свое богат- 
ство по всей фигурЪ. Если не складки, то вырЪзъ, напускъ или узоръ 
ткани привлекаютъ къ себЪф вниман!е. Считается немыслимымъ, чтобы 
глазъ хотя на мгновенье оставался гдЪ-нибудь не занятымъ. 

Мы уже указали, въ какомъ смысл новые интересы ХУ\У| вЪка вл!- 
яли на драпировку. Достаточно увидать: женщинъ на леонардовской кар- 


1) Драпировка Мацонны Гирландайо въ Уффици (съ двумя архангелами и двумя 
колЪнопреклоненными святыми) стоить въ прямой связи съ знаменитымъ, неоднократно 
воспроизводившимся, драпировочнымъ этюдомъ Леонардо въ ЛуврЪ (напр., В. Мапё, стр. 240, 
МаЦег-\/а]4е, рис. 18). ДЪйствительно ли Гирландайо копировалъ Леонардо, или же рису- 
нокъ принадлежитъ самому Гирландайо? ПослЪфдняго мнфн!я былъ Байерсдорферъ; Берен- 
сонъ, напротивъ, съ полнымъ правомъ настаиваетъ на авторствЪ Леонара. 


ТХХТ от ‘о9шээйУ2М 20422122 


чнетпи |] 
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тинЪ Св. Анны, микеланджеловской МадоннЪф изъ Трибуны или рафаэ- 
левской МадоннЪ Альба, чтобы понять намБреня новаго стиля.,. Важно 
не допустить преобладаня одежды надъ пластическимъ мотивомъ ‘). 
Складки становятся въ положене служебное тБлу и не должны навязы-] 
ваться глазу, какъ нЪфчто самостоятельное; и даже у Андреа дель Сарто, 
который охотно заставляетъь свои шуршащя ткани сверкать живописными 
изломами, покровы никогда не могутъ быть отд$лены отъ движенйй тБла, 
тогда какъ въ Х\У вЪкЪ они стремятся возбуждать спешальный къ себЪ 
интересъ. 

По драпировкЪ, съ ея произвольнымъ размфщенемъ складокъ, легко 
судить, какимъ образомъ новый вкусъ оть многообразнаго стремится къ 
немногочисленному, къ большимъ, сильнымъ, руководящимъ линямъ; од- 
нако, и так!я устойчивыя формы, какъ голова и туловище, подпадаютъ 
не менфе сильному преобразовательному стремленю новаго стиля. 

ВсБмъ головамъ ХУ вЪка присуща одна особенность: главная сила 
ихъ выразительности сосредоточена въ блестящихъ глазахъ. Благодаря 
совершенно легкимъ тБнямъ, зрачекъ (и радужная оболочка) прюбрЪ- 
таеть такое значене, что невольно прежде всего видишь глаза, и это, 
быть-можетъ, лежитъ въ самой природЪ нормальнаго впечатлЪн!я. Шест- 
надцатое столБ те подавляетъ это впечатлЪне: оно затуманиваетъ блескъ 
глаза; соединене костей, структура, должны произносить рьшающее слово. 
ТЪни усиливаютъ, чтобы придать формф больше энерйи; онф должны 
выступать не раздЪльными мелкими частицами, но большими, связными 
массами, и на нихъ возложена задача связывать, упорядочивать, объеди- 
нять. То, что прежде распадалось, какъ вполнф отдфльныя части, теперь 
собирается во-едино. Ишутъ простыхъ линй, ув$ренныхъ направлений. 
Маловажное подчиняютъ граншозному. Единичное не должно бросаться 
въ глаза. Главныя формы должны выступать на видъ даже издали для 
того, чтобы производить впечатлЪ не. 

О такихъ вещахъ трудно говорить убЪдительно безъ наглядныхъ при- 
мфровъ, и даже послфдне будуть безсильны до тфхъ поръ, пока соб- 
ственный опытъ не придетъ имъ навстрЪчу. ВмЪсто всякихъ отдфльныхъ 
доказательствъ я ограничусь здЪсь ссылкой на параллельные портреты Пе- 
руджино и Рафаэля, помЪщенные у насъ на табл. ХХХУ и табл. ХХХУИ. 
Зритель убЪдится, что Перуджино при мелочной детальировкЪ даетъ свои 
т$ни лишь въ небольшихъ дозахъ, притомъ незначительными по сил, итакъ 
осмотрительно оперируетъ ими, какъ если бы онЪ были только необходи- 
мымъ зломъ, тогда какъ Рафаэль, наоборотъ, накладываетъ мощныя тБни 
не только для того, чтобы придать силу рельефу, но прежде всего для 
того, чтобы объединить явлене, сведя его къ немногимъ крупнымъ фор- 


1) Леонардо, „Книга о живописи“ № 182 (254): не дБлай никогда своихъ фигуръ слиш- 
комъ богатыми украшен!ями, чтобы посл$дн!я не мьшали формЪ и положен!ю фигуръ. 
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мамъ. Глазныя впадины и носъ, такимъ образомъ, подводятся подъ одно, 

и глазъ является совершенно яснымъ и простымъ рядомъ со спокойными, 
объединяющими тБневыми массами. Уголъ, образуемый глазомъ и носомъ, „> 
въ чинквеченто всегда особенно подчеркнутъ, ему принадлежитъ рЪшаю- , 
щее значене въ физюном!и, это узловой пунктъ многихъ экспрессивныхъ 
нитей. 

Секретъ большого стиля это—говорить многое при помощи немногаго. ‚ 

Мы всецфло отказываемся слБдовать за новымъ пониманемъ туда, 
гдЪ на его пути встрЪчается все тБло, и не будемъ дЪлать отдЪльной 
попытки дать въ главнфйшихъ чертахъ отчеть относительно упрощен!я 
въ явленми т$ла. Здфсь вопросъ рЪшается не ростомъ анатомическихъ 
св дн, но желанемъ разсматривать фигуру лишь съ точки зрЪнйЯ ея 
крупныхъ формъ. Понимане тБла сообразно съ его артикулящями, обри- 
совка его структуры по его узловымъ пунктамъ предполагаютъ налич- 
ность извЪстнаго чувства органическаго расчлененя, вполнЪ независи- 
маго отъ анатомическаго многознайства. 

Въ архитектурЪ наблюдается то же самое развипе, чему мы и при- 
ведемъ здсь лишь одинъ примЪръ. Пятнадцатое столЪте безо всякаго 
смущеня равномЪфрно профилируетъ всю арку ниши; теперь же требуютъ 
карниза, т.-е. яснаго указан!я того важнаго пункта, на который опи- 
рается дуга. Эта же самая ясность требуется и отъ артикулящи тБла. Те- 
перь шея иначе сидитъ на торсЪ; части опред$леннфе отдЪляются’ другъ 
отъ друга и въ то же время тБло, какъ цфлое, прюбрЪтаетъ убЪдитель- 
ную связность. Стремятся овладфть рЫшающими точками прикрфплен!я 
и научаются понимать то, что такъ долго видфли передъ собой въ тво- 
реняхъ античности. Если, въ концЪ концовъ, это привело къ чисто схе- 
матическому построению тФла, то за это, разумЪется, нельзя дЪлать отвЪт- 
ственными великихъ мастеровъ. 

Но вЪфдь дБло шло не только объ изображен!и челов$ка въ состояни 
покоя, но также, и даже гораздо болЪе, объ изображен его движенй, 
о его тБлесныхъ и психическихъ функщяхъ. Необозримые ряды совер- 
шенно новыхъ задачъ возникали въ области физическаго движенЯ и 
различныхъ выражен!й физюномм./ИВсЪ мотивы стоянья, ходьбы, подни- 
манья, ношенья, бЪганья и летанья должны были быть переработаны 
согласно новымъ требованямъ такъ же, какъ и выраженя аффектовъ. 
Всюду казалось возможнымъ и необходимымъ превзойти кватроченто въ 
ясности и повысить силу впечатлЪнЯ. Что касается движенй нагого 
тБла, то въ этой области болЪе всБхъ подготовилъ почву Синьорелли; 
независимо отъ утомительно точнаго изучен! частностей, которымъ зани- 
мались’ флорентинцы, онъ ув$реннфе другихъ подходилъ къ тому, что 
важно для глаза и требуется самимъ представленмемъ. Однако, онъ, 
при всемъ своемъ искусствЪ, только нам$чаеть и предчувствуетъ, по. 
сравненю съ Микеланджело. Микеланджело первый находитъ для мускуль- 


ПЕРСЕЙ. 


(Модель). 


Бенвенуто Челлини. 


Классическое Искусство. Табл. 6АХИ|. 
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ныхъ функшЙ то понимане, которое заставляетъ зрителя переживать 
событе. Онъ уметь добиться оть матерала такихъ новыхъ эффектовъ, 
которые заставляютъ думать, будто остальные художники никогда не 
имБли въ своемъ распоряженйи того же самаго. Рядъ сидящихъ рабовъ 
сикстинской капеллы, послЪ потери картона Купающихся солдатъ, можетъ 
быть названъ настояшей высшей школой, дгадиз аа Рагпаззит. Доста- 
точно взглянуть на рисунокъ рукъ, чтобы почувствовать значене этого 
произведеня. ГдЪ кватроченто выискивало легко уловимый родъ явле- 
ня, каковъ, напримЪръ, повороть въ профиль при локтевомъ сгибЪ, и 
передавало эту схему оть покол$нЯ къ покол$ню, тамъ этотъ чело- 
вЪкъ разомъ разбиваетъ всЪ преграды и даетъ таве рисунки сочлененйй, 
которые должны были возбуждать въ зрителф совершенно новыя 
ошущеня. Не взятые равномфрно еп асе и не носяише слЪдовъ 
вялаго параллелизма контуровъ, мощные члены этихъ „рабовъ“ обла- 
даютъ такою жизнью, которая производитъ впечатлЪн!е чего-то выходя- 
щаго за предфлы природы. Скачки лини, распухане формы и ея сжи- 
мане обусловливаютъ это впечатлЪне. О раккурсЪ рЪчь впереди. 

Микеланджело былъ тБмъ великимъ учителемъ, который указалъ 
говоряш!я точки зрЪнй. Для того, чтобы привести простой примЪръ, вспо- 
мнимъ о несущихъ женскихъ фигурахъ Гирландайо и Рафаэля (см. табл. Ш 
и табл. 1Х\) и, выяснивъ, насколько опущенная лЪфвая рука, несу- 
шая тяжесть, у Рафаэля превосходить руку у Гирландайо, мы получимъ 
исходную точку для оц5нки разницы въ рисункЪ ХУ и ХУ ве. ‘). 

Въ то мгновене, когда открылось значене сочлененй, должна 
была пробудиться и потребность показать члены человфческаго тЪла, 
благодаря чему началось то обнажене рукъ и ногъ, которое не остана- 
вливалось даже передъ фигурами святыхъ. Засучиване рукавовъ у 
святыхъ становится обычнымъ, такъ какъ требуется обнажен!е локтевого 
сустава. Микеланджело идетъ дальше и обнажаетъ однажды даже руку 
самой Марш до плечевого сустава (Мадонна Трибуны). Если друце за 
НИМЪ ВЪ этомъ и не послБдовали, то все же обнажене мЪста прикрЪ- 
плен руки у ангеловъ входить въ обыкновене., Красота понимается, 
какъ ясность сочленений. 

Недостатокъ пониман!я органическаго строен, свойственный ХУ вЪку, 
яснфе всего сказывается на способф обработки пояса на чреслахъ 
Христа или Св. Себастьяна. Эта часть одежды невыносима, когда она 
закрываетъ соединительныя линши, ведушйя отъ торса къ конечностямъ. 
Но Боттичелли и Верроккю, повидимому, не испытывали ни малЪйшей 
неловкости, разрубая, такимъ образомъ, тБло, тогда какъ въ Х\ столЪти 


1) Кь сожалн1ю, мы не можемъ привести рафаэлевской фигуры въ оригинальномъ 
рисункЪ, но даемъ ее лишь въ (старой) коши съ фрески: вЪфдь лин!и допускаютъ еще бо- 
лЪе выразительную трактовку. 
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поясъ располагается такимъ образомъ, который ясно говоритъ, что 
структивная мысль понята, и художники хотятъ сохранить чистоту явленй. 
Неудивительно, что Перуджино, обладавший архитектоническимъ чутьемъ, 
уже рано пришелъ къ подобному же рф шеню. 

Въ заключене нашихъ разъясненйй приведемъ болЪе крупный при- 
мфръ и сопоставимъ берлинскую Венеру изъ картины „Венера и Марсъ“ 
Пьеро ди Козимо (см. табл. 1Х1) съ отдыхающей Венерой Тищана въ Уф- 
фици (см. табл. [ХХ!), причемъ условимся считать Тищана представителемъ 
чинквеченто также и для средней Италии, ибо не удается подыскать другого, 
столь же подходящаго примфра для сравненй. Итакъ, въ обоихъ случаяхъ 
передъ нами лежащая фигура нагой женщины. РазумЪется, прежде всего 
захочется объяснить разницу впечатлЪн разницей моделей, но даже если 
сказать себЪ, что здБсь происходитъ сравнене между артикулированной 
красотой ХУ|П столЪтя, которую мы описали выше (стр. 166) у Франча- 
биджо, и неартикулированнымъ продуктомъ ХУ в$ка, и что одна изъ 
фигуръ, во вкус чинквеченто, подчеркивая твердую, сдерживаюшую 
форму въ противовфсъ расплывающимся мягкимъ очертанямъ тБла, 
должна имфть на своей сторонф преимущество большей ясности, то все 
же останется еще достаточно различй въ самой манерЪ проявленя 
формы, которая въ одномъ случаф отрывочна и неполна, а въ другомъ 
доведена до совершеннЪйшей ясности. Даже тотъ, кто не видфлъ пред- 
варительно большого количества произведен!й итальянскаго искусства, съ 
удивленемъ остановится передъ Пьеро, когда замЪтитъ хотя бы рису- 
нокъ правой ноги: это симметричная лин, параллельная краю картины. 
Весьма возможно, что модель лежала именно такъ. Но зачфмъ худож- 
никъ удовольствовался этой позой? Почему онъ не передалъ строен!я 


ноги? У него нфть въ этомъ потребности. Нога вытянута: она не вы- 


глядБла бы иначе, даже если бы была совершенно парализована. Она 
подъ тяжестью и придавлена, а выглядитъ изсохшей, и именно противъ 
такого искалЪчиваня явленй возвышаетъ голосъ новый стиль. Это не 
значитъ, что Пьеро худшйй рисовальщикъ, чфмъ Тищанъ; здЪфсь дЪло 
только въ общихъ различяхъ стиля, и тотъ, кто захочеть прослфдить 
эту проблему, удивится тому, какъ далеко заходять аналопи. Даже въ 
болЪе раннихъ дюреровскихъ рисункахъ можно найти точныя параллели 
для Пьеро. 

Выдающийся всегда въ ХУ вБкЪ животь свисаеть на сторону. Это 
очень ‘некрасиво; однако, мы могли бы еще простить такую вещь нату- 
ралисту, если бы онъ только не перерЪзалъ соединеня ногъ съ тулови- 
щемъ. Совершенно не хватаеть переходныхъ формъ, которыхъ требуетъ 
наше представлен. 

А наверху, начиная съ плеча, внезапно исчезаеть лЪвая рука безъ» 
указан, какъ ее надо мыслить, пока гдЪ-то не появляется кисть, оче-' 
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видно, принадлежащая къ ней, причемъ глазъ не въ состоянии уловить 
необходимой связи. 

Если спрашивать о выяснении функщй, объ объяснении опирающейся 
руки, поворота головы или движеня кисти, то на эти вопросы Пьеро 
отв5чаеть молчанемъ. Тищанъ же не только передаеть вполнЪ ясно 
тБло въ его строени и не оставляеть насъ въ неизвЪфстности относи- 
тельно какого-либо пункта, но и всБ функщи изображаетъ скромно, од- 
нако, вполнЪ достаточно. Не будемъ даже говорить о гармонН!и линии, о 
контур правой стороны, стремяшемся внизъ равномЪфрно ритмиче- 
скимъ паденемъ. Скажемъ только вообще, что и Тишанъ не съ самаго 
начала сталъ такъ компоновать: болЪе простая, старшая Венера Трибуны 
съ собачкой, быть-можетъ, обладаеть преимуществомъ большей свфже- 
сти, но не является столь же зрЪлой. 

То, что справедливо относительно отдфльной фигуры, въ еще боле 
высокой степени справедливо относительно сочетан!я многихъ. Кватроченто 
предъявляетъ глазу необычайныя требован!я: зрителю не только прихо- 
дится съ большимъ трудомъ выискивать отдфльныя физюном!и среди 
ТБсно сдвинутыхъ рядовъ различныхъ головъ, ему подносятся такъ же 
части фигуръ, которыя почти не поддаются сочетаню въ цБльный образъ. 
Тогда еще не понимали, какъ далеко можно идти въ области перерф- 
зовъ и прикрытй. Сошлюсь на невозможные отрфзы фигуръ въ Посф- 
щен!и Марей Елизаветы Гирландайо (Лувръ) или на Поклонен!е волхвовъ 
Боттичелли въ Уффици и приглашу читателя проанализировать правую 
половину картины. Для подготовленныхъ я рекомендую фрески Синьо- 
релли въ Орвето, съ кишащей на нихъ толпой, въ которой совершенно 
нельзя разобраться. Какое удовлетворене испытываетъ сравнительно съ 
этимъ глазъ передъ наиболЪе богатыми по фигурамъ композищями Ра- 
фаэля: я подразум$ваю его римскЯ работы, такъ какъ Положене во 
гробъ также производитъ впечатлфн!е безпорядочности. 

При передачЪ архитектоническихъ элементовъ въ Х\У в. мы натал- 
киваемся на ту же самую безпомощность. На фрескЪ Гирландайо Жертво- 
приношенЯ [оакима портикъ изображенъ такимъ образомъ, что пилястры 
съ ихъ капителями упираются въ верхнй край картины. Теперь всякй 
скажетъ, что художникъ долженъ былъ или удлинить балки, или же пе- 
рерфзать пилястры гораздо ниже. Но эту критику принесли съ собой 
чинквечентисты. Перуджино и здБсь уже пошелъ дальше другихъ; од- 
нако, и у него еще встрфчаются архаизмы, когда онъ думаетъ намЪтить 
часть сводчатаго потолка при помощи маленькихъ, выступающихъ у края, 
угловъ карниза. Но поистинф забавны архитектурные эффекты стараго 
Филиппо Липпи. Они всецф$ло согласуются съ сужденемъ, высказан- 
нымъ относительно него въ первой главЪ этой книги. 
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8. Обогашенге. 
т 


Изо всБхъ пробрЪтенй ХУ|П вБка на первое мфсто слЪфдуетъ поста- 
вить полнЪйшее освобождене тБлеснаго движеня. Именно это и обу- 
словливаетъ впечатлЪн!е богатства, получаемое отъ всякой картины чин- 
квеченто, ТЪло приводится въ движене боле одушевленными органами, 
и глазъ зрителя призывается къ повышенной д$ятельности. 

При этомъ подъ движенемъ не слБдуеть подразумЪвать передвиже- 
ня съ мБста. Уже и въ кватроченто было достаточно бЪготни и пры- 
ганья, и все же мы не можемъ отдфлаться отъ впечатлЪня извфстной 
скудости и пустоты, ибо пользовае сочлененями ограничено, и воз- 
можности поворотовъ и сгибовъ въ большихъ и малыхъ шарнирахъ 
тБла обыкновенно исчерпываются лишь до извЪстной степени. ЗдЪсь 
ХУ столБше обнаруживаетъ такое развите тфла, такое обогащене явле- 
ня даже въ спокойномъ образЪ, что мы видимъ себя передъ началомъ 
совершенно новой эпохи. Фигура внезапно становится богатой направле- 
нями, и то, что привыкли считать простой плоскостью, получаетъ глу- 
бину и становится комплексомъ формъ, въ которомъ и третье измфренше 
играетъ свою роль. 

Распространенное заблуждене дилетантовъ предполагаетъ, что все 
одинаково возможно во всЪ времена, и что искусство, какъ только оно 
прюобрЪло нЪкоторую способность выраженй, сейчасъ же въ состоян!и пе- 
редать и всБ движенйЯ. На самомъ же дЪлЪ развит совершается такимъ 
же путемъ, какъ у растеня, которое медленно развертываетъ листокъ 
за листкомъ, пока не станеть круглымъ и полнымъ и завершеннымъ 
со всБхъ сторонъ. Этотъ спокойный, законом$рный рость свойственъ 
всБмъ органическимъ эволющЯмъ искусства; однако, его нигдЪ не удается 
наблюдать въ столь чистомъ видЪ, какъ въ античности и въ итальян- 
скомъ искусствЪ. 

Повторяю, что дБло идетъ не о движеняхъ, преслБдующихъ новую 
цфль или служащихъ особому новому выраженю, но исключительно о 
бол$е или менфе богатомъ образЪ сидящаго, стоящаго или прислонив- 
шагося человЪка, гдЪ главная функщя остается той же самой, но гдЪ 
благодаря контрастирующимъ поворотамъ верхней и нижней половинъ 
тБла или головы и груди, благодаря приподнятости одной ноги, пере- 
хватыванью руки или выдвиганью плеча и тому подобнымъ возможно- 
стямъ, достижимы весьма различныя конфигуращи торса и отдБ5льныхъ 
членовъ. ТЬмъ временемъ выработалась извЪстная закономфрность въ 
прим$нени мотивовъ движенй, и крестообразное соотношене, при ко- 
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торомъ согнутой правой ногЪ соотвЪтствуетъ сгибъ лЪвой руки и наобо- 
ротъ, получаетъ назване контрапоста. Однако, все это явлене въ цБломъ 
не слБдуетъ обозначать понятемъ контрапоста. 

Можно воспроизвести на схематическихъ ‘таблицахъ дифференци- 
ровку синонимныхъ частей, рукъ и ногъ, плечей и бедеръ, вновь от- 
крытыя возможности движеня по тремъ изм$ренямъ. Однако, читатель 
не долженъ здБсь этого ожидать и, послЪ того, какъ раньше уже было 
такъ много говорено о пластическомъ богатствЪ, удовольствоваться лишь 
немногими, избранными мной примФрами. 

ЯснЪе всего слфды новаго стиля обнаруживаются тамъ, гдЪ худож- 

никъ имЪеть передъ собой вполн$ неподвижное тЪло, какъ, напримЪръ, 
въ темЪ Распятя, которая кажется не поддающейся никакимъ вар!а- 
щямъ въ вопросБ о расположени конечностей. И все же искусство 
чинквеченто сдБлало н$фчто новое изъ этого безплоднаго мотива, повы- 
сивъ равноцфнность ногъ, положивъ одно колфно на другое и получивъ 
путемъ поворота всей фигуры контрасть направленя между низомъ и 
верхомъ. Объ этомъ было говорено у Альбертинелли (ср. стр. 11). 
Просл$диль же этоть мотивъ до послфдняго его вывода Микел- 
анджело. У него, замЪтимъ между прочимъ, сюда присоединяется еще и 
аффектъ: онъ творецъ Распятаго Христа, Который вперяетъ взоръ въ 
небо и разверзаетъ уста, испуская мученический вопль ‘). 
Мотивъ тБла, связаннаго путами, содержалъ въ себЪ болЪе богатыя 
возможности: привязанный къ столбу Себастьянъ, бичуемый Христосъ 
или также тоть рядъ пилястровыхъ рабовъ, которыхъ Микеланджело 
готовилъ для гробницы Юля. Можно отчетливо прослЁдить вляне именно 
этихъ „пл$нниковъ“ на церковныя темы, и если бы Микеланджело 
осуществилъ весь этоть рядъ на гробницЪ, то вообше не осталось бы 
изобрЪтать почти ничего новаго. 

Если мы послЪ того обратимся къ свободно стоящей фигурЪ, то передъ 
нами раскроются вполнЪ необозримыя перспективы. Спросимъ лишь одно, — 
что сд$лало бы ХУ] столБие съ бронзовымъ Давидомъ Донателло? По ли- 
ни движеня онъ до такой степени родствененъ классическому вкусу, 
дифференцировка членовъ уже столь выразительна, что, независимо оть 
обработки формы, можно было бы вполн$ ожидать, что онъ удовлетво- 
рилъ бы и это позднфйшее поколфве. ОтвЪтъ даетъ Персей Бенвенуто 
Челлини, позднфйшая фигура (1550) (см. табл. ЕХХИ), но относительно 
просто скомпонованная и поэтому пригодная для сравненя. Туть мы 
видимъ, чего недостаетъ Давиду: у Персея не только значительно усилены 
контрасты членовъ, но вся фигура вообще взята не въ одной плоскости 
и далеко выступаетъ впередъ и назадъ. ПримЪръ этотъ можетъ показаться 


1) Вазари (УП, 2175) толкуеть это ‘иначе: „а]хаю 1а феза гассотапда 1о зри о а] 
радге“. Композищя сохранилась только въ кошяхъ. ЗдЪсь колыбель Распят!я сеичентистовъ. 
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сомнительнымъ, въ немъ могуть признать упадокъ пластики; я выбираю 
его потому, что онъ характеризуетъ собой направлен!е. 

Микеланджело, правда, гораздо богаче, и композищи его болЪе 
замкнуты, болфе глыбоподобны; однако, выше было разъяснено, какъ 
сильно и онъ стремится развить фигуры въ глубину на прим$рЪ Апол- 
лона, котораго мы сравнивали съ плоскимъ Давидомъ. Благодаря иду- 
шему снизу до верху повороту фигуры, возникаетъ ясное представлене 
всБхъ измфренй, и перехватывающая рука цЪнна не только какъ контра- 
стирующая горизонталь, но и по своему пространственному значеню, такъ 
какъ она отм$чаетъ извЪстную степень на скалЪ оси, идущей въ глубину 
и уже изъ самой себя создаеть отношене передней части тБла, къ зад- 
ней. Таковъ же по мысли и Христосъ въ МинервЪ и къ этому же роду 
относится и берлинскй Джованино (см. примЪч. стр. 40), (см. табл. [Х), 
только здфсь Микеланджело не одобрилъ бы разбросанности массы. 
Для анализа содержаня фигуры со стороны движеня будетъ полезно 
обратиться къ Вакху Микеланджело; тогда станеть вполнЪф ясной раз- 
ница между простымъ и плоскимъ пониманемъ юношескаго произведе- 
ня художника въ духЪ кватроченто и сложнымъ движенемъ со многими 
поворотами въ создани болЪфе поздняго подражателя; даже неопытный 
зритель пойметъ здфсь различе не только двухъ индивидуумовъ, но и 
двухъ поколфнйй '). 

ПримЪромъ сидячей фигуры чинквеченто можетъ служить Козьма Ме- 
дичи въ погребальной капеллЪ Медичисовъ; его моделировалъ Микеланд- 
жело, а выполнилъ Монторсоли (см. табл. ХММ). Это прекрасная, тихая фигура, 
которую хот$лось бы назвать успокоеннымъ Моисеемъ. Въ мотивЪ н$ть 
ничего бросающагося въ глаза, и все же здЪсь дана такая формулировка 
проблемы, которая была недоступна Х\У столЪтю. Для сравненя пробЪ- 
жимъ взоромъ по сидячимъ фигурамъ Ффлорентинскаго собора, возник- 
шимъ въ ХУ вБкБ: ни одинъ изъ этихъ боле раннихъ мастеровъ не 
пытался дифференцировать нижн!я конечности путемъ болфе высокой 
постановки одной изъ ногъ, не говоря уже о наклон впередъ верхней 
части туловища. Здфсь же голова еще разъ даетъ новое направленег, а 
руки при всемъ спокойсти и непритязательности жеста все же являются 
въ высшей степени эффектными контрастирующими членами композищи. 

Сидячя фигуры имЪють то преимущество, что онф сжаты въ объемЪ, 
и поэтому взаимныя противоположности осей выступаютъ у нихъ энер- 
гичнЪе. Сидячую фигуру легче обогатить пластикой, чБмъ стоячую, и не 
удивительно, что въ Х\П вЪкЪ мы ее встрЪчаемъ особенно часто. Типъ 
сидящаго мальчика оанна почти совершенно вытЪсняетъ стоящаго въ 


1) Изысканный мотивъ поднесеня чаши къ губамъ (боле простое чувство 
дало бы непосредственно самый моментъ питья) встрЪчается одновременно и въ живописи. 
Срав. Джованино Буджардини въ Болонской пинакотек®. 
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пластикЪ, какъ и въ живописи. Сильно преувеличена, но именно въ 
силу этого поучительна, позднфйшая фигура Д. Сансовино въ церкви деи 
Фрари въ Венеши (1556), обнаруживающая мучительныя попытки, во что 
бы то ни стало, быть интересной (см. табл. ХХХ). | 

Наибольшую возможность сконцентрированнаго богатства предста- 
вляютъ затБмъ лежачя фигуры; для примЪра достаточно только упомянуть 
Времена дня въ капеллЪ Медичисовъ. Передъ ихъ впечатлЬнемъ не 
устоялъ и Тищанъ: побывавъ во Флоренщи, онъ сталъ находить через- 
чуръ обыкновенной распростертую нагую красавицу, которую со времени 
Джорджоне писали въ Венеши, и въ поискахъ боле сильныхь кон- 
трастирующихъ направлен членовъ написалъ свою Данаю, которая, съ 
полуприподнятой верхней частью тБла и высоко поставленнымъ колЪномъ, 
принимаетъ золотой дождь. При этомъ особенно поучительно, какъ онъ 
постепенно— картина эта еще три раза вышла изъ его мастерской—дЪ- 
лаетъ фигуру все боле сомкнутой и все рфзче обозначаетъ контрасты 
(также и въ сопутствующей фигурЪ) '). 

До сихъ поръ у насъ шла рЪ$чь боле о пластическихъ, чфмъ о 
живописныхъ примЪрахъ. Это не значить, что живопись шла инымъ 
путемъ—развите протекало совершенно параллельно, —однако, въ ней сюда 
тотчасъ же присоединяются проблемы перспективы. Одно и то же 
движене можетъ казаться болЪе богатымъ или бол$е бЪднымъ въ зави- 
симости оть точки зрнЯ, а до сихъ поръ рЪфчь должна была идти 
только о повышен объективнаго движенйя. Но какъ только мы захотимъ 
найти это объективное обогашене также и въ связи н$сколькихъ фи- 
гуръ, становится болфе невозможнымъ отодвигать живопись на заднй 
планъ. Пластика, правда, также образуетъ группы; однако, здЪсь она скоро 
наталкивается на естественныя границы и должна уступить поле живо- 
писцу. Узелъь движенй, который Микеланджело показываетъ намъ въ 
круглой картинф Мадонны Трибуны, не имЪеть даже и у него пла- 
стическихъ аналомй, и св. Анна А. Сансовино въ церкви С. Августина 
въ РимЪ (1512) кажется очень бЪдной рядомъ съ живописными компо- 
зищями Леонардо. 

Удивительно, что при всей живости поздняго кватроченто, даже 
у самыхъ возбужденныхъ художниковъ, въ родЪ Филиппино, толпа людей 
никогда не являетъ богатаго зрфлиша. Много безпокойства въ маломъ, 
но мало движеня въ большомъ: недостаеть сильныхъ расходящихся 
направленй. Филиппино можетъ дать рядомъ пять головъ, которыя всЪ 
имБють приблизительно одинаковый наклонъ, и это не въ процесци, но 
въ группЪ женщинъ, свидфтельницъ чудеснаго воскресен!я (Воскрешеше 


1) Порядокъ возникновен!я этихъ картинъ можно установить съ полной опредфлен- 
ностью. Начало кладетъ, какъ всякому извЪстно, картина въ НеаполЪ (1545), затЪмъ 
слфдуютъ значительно отступающия картины Мадрида и Петербурга, и послфднюю, наисо- 
вершеннЪйшую редакщю даетьъ ВЪнская Даная. 
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Друзаны въ С. Маря Новелла). Какое богатство осей сравнительно съ 
этимъ являетъ, напримЪръ, группа женщинъ въ Рафаэлевскомъ ИлюдорЪ! 

Когда Андреа дель Сарто приводить своихъ красивыхъ флорентинокъ 
въ гости къ родильницЪ (Аннунщата), то онъ даетъ сразу два рЪшитель- 
ныхъ контраста направлений, и, такимъ образомъ, получается то, что онъ 
двумя фигурами вызываетъ впечатлфн!е большей наполненности, чЪмъ 
Гирландайо ифлой кучкой людей. 

Когда тоть же самый Сарто иметь дло со спокойно стоящими 
святыми на картинЪф, заказанной по обЪту, то онъ съ помощью одн$хъ 
стоящихъ фигуръ (Мадонна съ гаршями) достигаеть богатства, котораго 
у художника, въ родЪ Боттичелли, нфть даже тамъ, гдЪ онъ см$няеть 
фигуры или вдвигаетъ въ центръ сидяшую фигуру, какъ это, напримЪръ, 
можно видЪфть въ Берлинской МадоннЪ съ двумя оаннами (см. Мадонна 
съ гаршями, табл. въ краскахъ, и табл. [ХХУ). ЗдЪсь различ!е опредЪляется 
не большимъ или меньшимъ количествомъ единичнаго движенй: у Сарто 
преимущество въ крупномъ контрастирующемъ мотив, въ силу которагоонъ 
противопоставляетъ фигурЪ средняго фронта ея спутниковъ въ ршительномъ 
профильномъ положении `) (см. табл. ЕХХ!). Но какъ сильно повышается со- 
держан!е картины въ отношен!и движенй, когда въ ней встрЪчаются вмЪстЪЬ 
стояцщя, сидящя и колБнопреклоненныя фигуры, и осуществлено различеше 
передняго и задняго плана, верха и низа; такова, напр., Сартовская Мадонна 
1524г. (Питти) или Берлинская его Мадонна 1528 г.—картины, имЪюшя свою 
кватрочентистскую параллель въ большихъ композищяхъ шести святыхъ Бот- 
тичелли (см. табл. [ХХМ) (Флоренщя, Академия), гдЪ почти совершенно оди- 
наково и однообразно выстроены рядомъ шесть вертикальныхъ фигуръ °). 

Если, наконецъ, припомнить многоголосыя композиши Сагпега аеЙа 
зедпага, то передъ этимъ контрапунктическимъ искусствомъ вообще 
прекращается всякая возможность сравнен!я съ кватроченто. УбЪждаешься, 
что глазъ, развивиййся до новой воспринимательной способности, дол- 
женъ былъ требовать все боле богатыхъ зрительныхъ комплексовъ, 
чтобы находить картину привлекательной. 


2. 


Если ХУ] столБе приноситъ новое богатство направлен, то этотъ 
фактъ стоить въ связи съ раскрымемъ пространства вообще. Кватро- 


1) ЗдЬсь можно процитировать Леонардо (Книга о живописи, № 187, 253): „я говорю 
еще, что слБдуеть помфщать близко другъ къ другу и смЪшивать прямыя противополож- 
ности, ибо он сильно повышаютъ другъ друга и дЪлаютъ это тЪмъ сильнЪфе, чфмъ ближе 
онЪф одна’къ другой“. 

2) Приводимый здЪсь снимокъ даетъ извЪстную картину съ опущен!емъ верхней части, 
которая составляетъ несомнфнное поздн-йшее дополнен!е. Лишь теперь фигуры получаютъ 
свой настоящИй видъ, тогда какъ пустое пространство сверху совершенно не вяжется съ 
кватрочентистскими требован!ями равномЪфрнаго заполнен!я пространства. 
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ченто пребываеть еще въ оковахъ плоскости, оно устанавливаетъ свои 
фигуры въ ширину одну около другой, оно компонируеть поло- 
сами. Въ Гирландайевской комнатф родильницы (см. табл. [) всЪ 
главнЪйция фигуры изображены въ одной плоскости: женщины съ ре- 
бенкомъ, посЪфтительницы, служанка съ фруктами, всЪ онЪф стоять на 
одной лини параллельно краю картины. Въ композищи Андреа дель 
Сарто (см. табл. ХИХ) оть этого уже ничего не осталось; здЪсь 
сплошь кривыя лини, движене, направленное внутрь и наружу; полу- 
чается впечатл$не, будто пространство ожило. Конечно, тавя антитезы, 
какъ композищЯ на плоскости и композищЯ въ пространств, слЪдуетъ 
понимать лишь сит агапо за|з. И у кватрочентистовъ не было недо- 
статка въ попыткахъ проникнуть вглубь; существують композищи 
„Поклоненя Волхвовъ“, въ которыхъ изо всЪБхъ силъ стараются сдвинуть 
фигуры съ передняго края сцены въ центръ или на задн планъ; 
однако, зритель обыкновенно теряетъ нить, которая должна его вести 
вглубь, т.-е., картина распадается на отдфльныя полосы. Значене боль- 
шихъ композищй Рафаэля въ Станцахъ, съ правильно выраженнымъ 
пространствомъ, выясняютъ лучше всего фрески Синьорелли въ Орвето, 
которыя путешественникъ обыкновенно осматриваетъ непосредственно 
передъ вступлемемъ въ Римъ. Синьорелли, людскя массы котораго 
тотчасъ же смыкаются, какъ стБны, и который въ состоян!и давать на 
огромныхъ плоскостяхъ, такъ сказать, все время лишь передн! планъ, 
и Рафаэль, съ самаго начала неустанно развиваюц!Ий обиле своихъ 
фигуръ изъ глубины, по-моему, исчерпывающимъ образомъ представляютъ 
противоположность двухъ столЪтЙ. 

Можно пойти дальше и сказать: всБ формы въ ХУ столБти передаются 
плоско. Не только композищя располагается полосами, но и отдБльныя 
фигуры также силуэтообразны. Эти слова не слфдуетъ понимать буквально; 
однако, между рисункомъ ранняго и зр$лаго Возрожденя существуетъ 
разница, которую едва ли можно иначе формулировать. Сошлюсь еще 
разъ на Гирландайевское Рождене оанна и особенно на сидящихъ 
женщинъ. РазвЪ не хочется сказать, что здфсь художникъ приплюснулъ 
фигуры къ поверхности? Въ противоположность этому возьмемъ кругъ 
служанокъ въ родильной комнатЪ Сарто: здЪсь всюду стремлене къ 
воздЪйствю путемъ выставленя и отодвиганя отд$льныхъ частей, т.-е., 
рисункомъ руководятъ законы раккурса, а не изображен!я на плоскости. 

Другой примЪръ: Боттичеллевская Мадонна съ двумя святыми (Берлинъ) 
и Мадонна съ гаршями Андреа дель Сарто (см. табл. [ХХУ и Мадонна съ гар- 
ями, табл. въ краскахъ). Почему оаннъ Евангелистъ въ послЪднемъ случаЪ 
выглядить настолько богаче? Правда, онъ значительно ушелъ впередъ въ 
смысл движен!Я; однако, и движене дано такъ, что у зрителя непосред- 
ственно создается представлен!е о пластикЪ формъ, выпуклости и углублен!я 
которыхъ онъ ощущаетъ. Независимо отъ свЪта и тБни, само пространствен- 
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ное впечатлЪне иное, ибо вертикальная плоскость пробивается, и плоское 
изображеше замфнено тЪлеснымъ во всБхъ его трехь измфренЯхъ, при 
чемъ поперечная ось, т.-е., раккурсъ, широко примЪняется. Раккурсы суще- 
ствовали и прежде, и съ самаго начала видно, какъ кватрочентисты 
работаютъ надъ этой проблемой, теперь же тема сразу разрфшается такъ 
основательно, что можно съ полнымъ правомъ говорить о принцищально 
новомЪ воззрфни. На упомянутой картинЪ Боттичелли (см. табл. [ХХУ\У/) мы 
находимъ еще указующаго перстомъ [оанна, типичный жесть Крестителя. 
Параллельное зрителю положене руки на плоскости проходитъ черезъ все 
ХУ столБте и встрЪчается у пропов5дывающаго анна такъ же, какъ и у 
указующаго. Но какъ только мы перешагнемъ границу столЪтЯ, всюду 
начинаютъ попадаться попытки освободиться отъ плоскаго стиля, и въ 
предБлахь имфющихся у насъ подъ рукой снимковъ это лучше всего 
иллюстрируеть сравнен!е проповф$ди |оанна на картинахъ Гирландайо и 
Сарто (см. табл. Ш и 14). 

Въ ХУ] вфкЪБ раккурсъ считается вЪнцомъ рисованья. ВсЪ картины 
оцфниваются съ такой точки зр.ня. Альбертинелли, въ концЪ концовъ, 
такъ надофлъ вфчный разговоръ о $согго, что онъ перемфнилъ моль- 
берть на стойку трактирщика, и венещансвяЙ дилетантъ, въ родЪ 
Людовико Дольче, вполнЪ раздфляетъ его мн$не: раккурсы существуютъ 
лишь для знатоковъ,—къ чему такъ стараться надъ ними ')? Въ Венеши 
это, вЪроятно, даже было общимъ взглядомъ, и можно допустить, что 
тамошняя живопись, во всякомъ случаЪ, уже обладала достаточнымъ 
количествомъ средствъ для того, чтобы радовать взоръ, и должна была 
находить излишнимъ погоню за этими прелестями тосканскихъ масте- 
ровъ. Однако, въ флорентинско-римской живописи всЪ болыше худож- 
ники восприняли проблему третьяго измЪренй. 

ИзвЪстные мотивы, каковы указующая изъ картины рука или данная 
въ раккурсЪ, опущенная голова еп Фасе, почти одновременно появляются 
во всфхъ мЪстностяхъ, и статистика этихъ случаевъ не безынтересна. 
Однако, важны не отдфльные кунстштюки, не неожиданнЪйшЕ $сог21, 
а общая перем$на въ проектированьи предметовъ на плоскости, пручене 
глаза къ представленю, имфющему три измЪреня °). 


3. 


Само собой разумЪется, что въ этомъ новомъ искусствЪ свЪтъ и 
тБни были призваны сыграть новую роль. ВЪдь, понятно, что модели- 
ровкой еще непосредственнЪе, чмъ раккурсомъ, достигалось впечатлЪ не 


1) Гадоу!со Росе, 1’Атейпо (Изд. УПепег ОицеИепзсЬиНеп, стр. 62). 

2) Именно поэтому здфсь могутъ остаться неупомянутыми эксперименты Учелло и 
подобныхъ ему. Впрочемъ, итальянсюе пейзажи относятся удивительно различно къ про- 
блемамъ перспективы. И не случайно искусство Корреджжо ведетъ свое происхождене изъ 
верхней Итати, 
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тБлесности и пространственной реальности. Въ дЪйствительности стрем- 
леня къ этому уже у Леонардо идутъ рядомъ, какъ теоретически, такъ 
и практически. То, что, по словамъ Вазари, было идеаломъ художника 
въ молодости, „Чаг зотпппо гейеуо аШе Ндиге“, остается имъ и на протя- 
жени всей его жизни. Онъ началъ съ темныхъ фоновъ, изъ которыхъ 
должны были выступать фигуры, что является новымъ сравнительно съ 
простой чернотой фона, которая примЪнялась ранфе. Онъ усилилъ 
глубину тБней и настоятельно требовалъ, чтобы въ одной картинЪ 
сильныя темноты встрфчались рядомъ съ яркимъ свЪтомъ ‘). Даже чело- 
вЪкъ рисунка въ исключительномъ смыслЪ, въ родф Микеланджело, продЪ- 
лываетъ это развипе, и въ ходЪ работъ сикстинскаго потолка можно 
ясно констатировать растущее усилен!е тфней. А настояише живописцы, 
одинъ за другимъ, ищутъ счастья въ темныхъ фонахъ и рфзкомъ свЪтЪ. 
Рафаэль подалъ своимъ Илюдоромъ примЪръ, рядомъ съ которымъ не 
только его собственная П15рша, но и стБнная живопись старыхъ фло- 
рентинцевъ должна была казаться плоской, и какая изъ запрестольныхъ 
картинъ кватроченто выдержала бы сосфдство Фра Бартоломмео съ его 
мощной пластической жизнью? Сила тБлеснаго явленя и мощность его 
большихъ нишъ съ тБнями, падающими отъ ихъ сводовъ, должны были 
тогда производить впечатлЪне, которое мы лишь съ трудомъ можемъ 
себЪ представить теперь. 

Общее повышене рельефа повлекло, разумЪется, за собой и измЪне- 
не рамки картины; теперь разстаются съ плоской, составленной изъ 
пилястровъ рамкой кватроченто, и на ея мЪсто воцаряется сооружен!е съ 
половинными или трехчетвертными колоннами съ тяжелымъ покрытемъ. 
Легкая, декоративная обработка этихъ предметовъ упраздняется, очищая 
мЪсто серьезной, крупной архитектурф, о которой можно бы было напи- 
сать спещальную главу ?). | 

СвЪть и ТБни не только оказываютъ услуги моделировкЪф, но 
скоро признаются въ высшей степени цфнными ‘вспомогательными сред- 
ствами для обогащеня явленя вообще. Когда Леонардо требуетъ, чтобы 
свётлымъ сторонамъ т$ла давали темный фонъ и наоборотъ, то это го- 
ворится въ интересахъ рельефнаго воздЪйствй, вообще же свЪтъ и тБнь 
прим$няются лишь по аналойи съ пластическимъ контрапостомъ. Самъ 
Микеланджело поддался соблазнамъ частичнаго затБненя, о чемъ сви- 
дЪтельствують позднфйшя фигуры рабовъ на сикстинскомъ потолк$. 
Встр$чаются изображеняя, у которыхъ цБлая половина т$ла погружена въ 
тБнь, и этоть мотивъ почти въ состояни замфнить пластическую диф- 


1) Книга о живописи, № 61 (81). 

2) Не знаю, къ какимъ прообразамъ сводятся возстановленныя нЪсколько лфтъ тому 
назадъ фронтообразныя рамы двухъ извЪстныхъ картинъ ХУ в. въ Мюнхенской пинакотекЪ 
(Перуджино и Филиппино). ОнЪ кажутся мнЪ, пожалуй, черезчуръ мощными и архитекто- 
ническими. 
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ференцировку тфла. Венера Франчабиджо (см. табл. ХУ!) относится къ 
этому числу, также и молодой оаннъ Андреа дель Сарто. А если отвлечь 
вниман!е отъ отдфльной фигуры и обратить его на композищю ц$лаго, 
то неизбЪжность этихъ моментовъ для богатаго искусства тЪмъ сильнЪфе 
бросится въ глаза. ХЧУЬмъ быль бы Андреа дель Сарто безъ своихъ^ 
пятенъ, заставляющихъ вибрировать композищю, и какъ сильно расчи- 
тываетъ архитектоническюй Фра Бартоломмео на воздЪйстые живопис- 
ныхъ свЪтлыхъ и темныхъ массъ! ГдЪ ихъ не хватаетъ, какъ, напримЪръ, 
въ только подмалеванномъ этюдЪ Св. Анны, тамъ картина кажется еше 
не одушевленной дыханемъ жизни. 

Закончу этотъ отдфлъ цитатой изъ Леонардовской „Книги о живо- 
писи“. „Кто пишетъ только для неспособной къ сужденю толпы“, говорить 
онъ однажды '),— „въ картинахъ того художника будетъ мало движенй, мало 
рельефа, мало раккурса“. Другими словами, для Леонардо художествен- 
ное достоинство картины опредЪфляется тБмъ, насколько авторъ овладфлъ 
названными задачами. Движенге, раккурсъ, тБлесность явленНя—какъ разъ 
понятя, значене которыхъ для новаго стиля мы здфсь пытались выяс- 
нить, и поэтому да падетъ на Леонардо отвфтственность за то, что мы не 
ведемъ дальше своего анализа. 


А. @динство и необходимость. 


Поняте композищи старо и слагается уже въ ХУ столБпи; однако, 
въ своемъ строгомъ смыслЪ, какъ комбинащя частей, которыя слФдуетъ 
созерцать вмЪстЪ, оно принадлежитъ ХУ] вЪку, и то, что прежде счита- 
лось скомпонованнымъ, кажется теперь простымъ аггрегатомъ, лишеннымъ 
необходимой формы. Чинквеченто не только охватываетъ больш связ- 
ныя массы и понимаетъ единичное въ смысл его положен въ предЪ- 
лахъ цБлаго тамъ, гдЪ до тБхъ поръ изолирующий взоръ разсматри- 
валъ вблизи кусокъ за кускомъ, оно даетъ также связанность частей, 
необходимость сочетанйй, рядомъ съ которыми все кватроченто кажется 
лишеннымъ связи и произвольнымъ. 

Все значене этого можно наглядно усмотрЪфть на одномъ единствен- 
номъ примЪрЪ. Припомнимъ композищю Леонардовской Вечери и срав- 
нимъ ее съ Гирландайевской. Въ первомъ случа у насъ центральная 
фигура, господствующая, связующая; общество мужей, гдЪ каждому 
указана опредфленная роль въ предБлахь общаго движен!я: строен, 
изъ котораго нельзя вынуть ни одного камня, безъ того, чтобы все не по- 
теряло равновЪсйя. Во второмъ же случав—сумма фигуръ, наборъ ихъ 
безъ соблюден!я какого-либо закона послфдовательности и безъ всякой 
необходимости именно этого числа; ихь могло бы быть больше или 


1) Книга о живописи. № 59 (10). 


МОИСЕЙ. 
Микеланджело. 
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меньше, и поза каждаго могла быть дана иначе, безъ существеннаго 
изм$неня общаго вида. 

Въ картинахъ релипознаго содержан!я всегда уважалось симметриче- 
ское распред$лене, и встрфчаются картины свЪтскаго характера, въ родЪ 
Примаверы Боттичелли, которыя строго придерживались присутствЯ цен- 
тральной фигуры и равновЪ с обЪихъ сторонъ. Однако, этимъ еще далеко 
нельзя было удовлетворить Х\] столЪтя: вфдь центральная фигура все 
же оставалась одной изъ многихъ остальныхъ, а цБлое представляло 
ряды частей и каждая часть являлась приблизительно равноц$нной. 
ВмЪсто цфпи равнозначущихъь звеньевъ теперь требуютъ построеня съ 
рьшительнымъ распредБленемъ господствующихъ и подчиненныхъ частей. 
На мЪсто координащи вступаетъ субординацЯ. 

Сошлюсь на простЪйций случай, на релипозную картину съ тремя фигу- 
рами. Въ Боттичеллевской Берлинской картинЪ (см. табл. [.ХХУ) это три фи- 
гуры рядомъ, каждая изъ которыхъ самостоятельна, и три одинаковыя ниши 
задняго плана содЪфйствуютъ впечатлЪню, въ силу котораго хотБлось бы 
разложить картину на три части. Эта мысль совершенно не приходитъ 
въ голову, когда мы смотримъ на классическую редакщю темы, которую 
имЪемъ въ Дель Сартовской МадоннЪ 1517 г. (см. Мадонна съ гар ями, табл. 
въ краскахъ). Боковыя фигуры, правда, еще отдЪльные члены, которые и 
сами по себЪ имБли бы значен!е; однако, доминирующее положенше цен- 
тральной фигуры очевидно, и связь между ними кажется неразрывной. 

Въ повЪствовательной картинЪ трансформащя въ новый стиль была 
затруднительнфе, чфмъ въ релипозныхъ картинахъ, заказанныхъ по обЪту, 
такъ какъ здфсь вообще еще надо было завоевать мЪсто для центральной 
схемы. Уже у позднЪЙйшихъ кватрочентистовъ нфтъ недостатка въ попыт- 
кахъ, и Гирландайо въ фрескахь С. Маря Новелла показываетъ себя 
однимъ изъ самыхъ упорныхъ искателей. ЗамЪтно, что ему уже не 
по себЪ при простомъ, случайномъ нанизывани Ффигуръ; по крайней 
мЪрЪ, кое-гдЪ онъ серьезно предается архитектоническому компониро- 
ваню. И все же Андреа со своими исторями изъ жизни Тюанна въ 
Скальцо является полной неожиданностью для зрителя. Стараясь, во 
что бы то ни стало, избЪжать случайнаго и достичь впечатлЪн!я необхо- 
димости, Сарто подчиняетъ центральной схем все противящееся ей. 
Остальные художники также не отставали. Законосообразный порядокъ 
проникаетъ всюду, вплоть до дикихъ массовыхъ сценъ избен!я младенцевъ 
(Дан1эле да Вольтера, Уффици), и даже картины въ родЪ Оклеветан!я Апел- 
леса, которыя такъ очевидно требуютъ развитя въ длину, переводятся въ 
центральную схему въ ущербъ ясности изложен. То же самое находимъ 
мы у Франчабиджо въ маломъ (Питти), у Джироламо Генга въ большомъ 
размЪ$рЪ (Пезаро, Ша ипрена!е) `). 


Г) При этомъ случаЪ удобно также выставить перспективный мотивъ. Въ кватро- 
26* 
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Здфсь не мЪсто излагать, насколько это правило снова ослабЪваетьъ, 
и насколько законъ затушевывается въ интересахъ живости впечатлЪн!я 
самого явленя. Ватиканскя Фрески содержать извфстные примЪфры 
упразднен!я симметрии въ пред$лахъ стиля, который еще всец$ло текто- 
ниченъ. Однако, слБдуетъь съ увЪренностью сказать одно, что правильно 
пользоваться свободой не былъ въ состояйи ни одинъ художникъ, 
не прошедшй черезъ строго упорядоченную композишю. Лишь на осно- 
вани прочно установленнаго понятя формы было возможно частичное 
ослаблене послЪдней. 

То же самое сл$дуетъ сказать и о композищи отд$льной группы, въ 
которой, со времени Леонардо, можно указать аналогичное стремлене 
къ тектоническимьъ конфигуращямъ. Мадонна въ скалахъ можетъ быть 
вписана въ равнобедренный треугольникъ, и это геометрическое отно- 
шене, которое непосредственно сознается зрителемъ, замЪфчательнымъ 
образомъ отличаетъ это произведене оть всБхъ другихъ современныхъ 
ему. Какъ благотворно ощущается замкнутое построене, когда группа 
кажется необходимой, какъ цЪлое, и каждая отдБльная фигура не тер- 
пить оть этого ни малЪйшаго ущерба въ своемъ свободномъ движен!и! 
По такимъ же путямъ движется и Перуджино въ своей Раа отъ 1495 г., 
аналогю которой нельзя было бы найти ни у Филиппино, ни у Гирлан- 
дайо. Наконецъ, Рафаэль въ своихъ флорентинскихъ группахъ Мари вы- 
работался въ самаго тонкаго зодчаго. Неудержимо совершается затЪмъ 
и здБсь переходъ оть регулярнаго къ мнимо-иррегулярному. Равносто- 
ронн! треугольникъ становится разностороннимъ, и въ симметричныхъ 
системахъ осей наблюдается сдвижен!е; однако, ядро воздЪфйстыя остается 
тЬмъ же, и даже въ предфлахъ вполнф атектонической группы умфютъ 
удержать впечатлЪн!е необходимости. Такъ совершается переходъ къ 
большимъ композишямъ свободнаго стиля. 

У Рафаэля, такъ же какъ у Сарто, мы находимъ на ряду съ тектони- 
ческой схемой свободно-ритмическую композищю. Во дворЪф Аннунщаты 
картина Рождене Мари находится рядомъ со строгими разсказами о 
Чудесахъ, и въ коврахъ мы встрЪчаемъ Ананю непосредственно вслЪдъ 
за Чудеснымъ уловомъ или Призванемъ Петра. Это отнюдь не пережитки 
старины, которые продолжаютъ снисходительно допускать. Свободный 
стиль—нЪчто совершенно иное, ч6мъ прежнее отсутсте правилъ, когда 
все такъ же хорошо могло быть и совершенно инымъ. Мы въ правЪ 
употреблять такя сильныя выражен!я для характеристики разницы стилей. 
Пятнадцатое столЪие не въ состоян!и выставить ничего, что обладало бы, 


ченто время отъ времени любили отодвигать въ сторону, безъ всякаго видимаго повода, 
точку исчезновеня лиНй, при чемъ эта точка приходилась не за предфлами картины, а 
около края ея. Это мы можемъ наблюдать на Филиппиновской Мадоннё Корсини (см. 
табл. [ХУ) и на Гирландайевской фрескЪ ПосЪщен!я. Классическому образу мыслей не- 
пр!ятны таке развлекающйе премы. 


УБЕНЕ ПЕТРА МУЧЕНИКА. 
Тищ1анъ. 
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хотя приблизительно, тБмъ характеромъ, не допускающимъ изм$неня 
даже мелочи, какимъ отличается, напримЪръ, группа изъ Чудеснаго улова 
Рафаэля. Фигуры не сдерживаются вмЪфстБЬ никакой архитектоникой, и, 
несмотря на то, онЪ все же образуютъ абсолютное замкнутое построене. 
Таковы же, хотя въ нёсколько уменьшенной степени, фигуры на Сартов- 
скомъ Рождени Мари, которыя всБ охвачены вмЪстБ такимъ образомъ, 
что общая линя получаетъ убЪдительность и ритмическую необходимость. 

Чтобы сдфлать это взаимоотношене вполнф нагляднымъ, да будетъ 
намъ позволено привести въ прим$ръ одинъ случай венещанскаго искус- 
ства, особенно благопр!ятный для наблюденя. Я подразумваю истор!ю 
убйства Петра Мученика, какъ ее однажды написалъ одинъ кватрочен- 
тистъ ‘), въ Лондонской Нащональной Галлереф, и, съ другой стороны, 
то же собыше, вылившееся въ классическую форму въ (погибшей) кар- 
тин5 Тищана въ церкви С. Джованни е Паоло (см. табл. ХЫЙ и Убене 
Петра Мученика, табл. въ краскахъ). Кватрочентисть разбираеть по 
складамъ элементы событя: воть лЪсъ, воть подвергаюцщеся нападе- 
ню святой и его спутникъ; одинъ бЪжить въ одну сторону, другой въ 
другую, одного закалываютъ слЪфва, другого — справа. Тищанъ же исхо- 
дить изъ невозможности изображать рядомъ двЪ аналогичныя сцены. По- 
вержене Петра должно быть главнымъ мотивомъ, съ которымъ ничто не 
смЪ$етъ конкурировать. Поэтому онъ опускаетъ второго убйцу и изобра- 
жаетъ спутника только убЪгающимъ, подчиняя его въ то же время глав- 
ному мотиву: спутникъ охваченъ связью того же самаго движенЯ и, 
продолжая направлене, усиливаеть мощь напора. Его несетъ, какъ 
оторванный обломокъ, отъ той же стороны, гдЪ произошло падене свя- 
того. Такимъ образомъ, мшающш и отвлекаюшй внимане элементъ 
превращается въ необходимый дфятельный факторъ. 

Если мы захотимъ обозначить философскими терминами происшед- 
ш прогрессъ, то мы скажемъ, что развипе обозначаетъ и здБсь инте- 
грироване и дифференцировку: каждый мотивъ долженъ встрЪчаться 
только одинъ разъ, прежнее подобе частей другъ другу замЪняется 
ихъ полной разнородностью, и въ то же время дифференцированныя 
части сочетаются въ цЪлое, въ которомъ отсутстые одной части вле- 
четь за собой общее распадене. Эту сущность классическаго искус- 
ства предчувствовалъ уже Л. Б. Альберти, когда въ часто цитируемомъ 
положени опредфлялъ совершенное, какъ состояне, при’ которомъ 
не можеть быть измфнена ни малфйшая часть безъ того, чтобы не за- 
мутилась красота цфлаго; однако, у него это только слова, а зд5сь предъ 
нами встаетъ наглядное представленге. 

При такой композищи Тищана всф аксессуары привлекаются къ. 


1) Приписыване картины Джованни Беллини теперь, повидимому, уже всЪми оста- 
влено. Беренсонъ приписываетъ ее Джентиле Беллини (Уепейап райцегз, 1894). 
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усиленю главнфйшаго впечатлЪня, и это можно показать, напримЪръ, 
на примЪненми деревьевъ. Въ то время, какъ лБсъ на болЪе раннихъ › 


У 


картинахъ стоить какъ н$что самостоятельное, . Тищанъ заставляетъ де- 7 


ревья участвовать въ движени; они вм$шиваются въ дЪйстве и тБмъ/ 
самымъ на новый ладъ придаютъ событю значительность и энерг!ю. ` 

Когда въ семнадцатомъ столЪти Доминикино, тБснЪйшимъ обра- 
зомъ примыкая къ Тишану, снова разсказалъ ту же исторю въ из- 
вфстной картинф Болонской пинакотеки, тогда уже притупилось пони- 
мане всей этой художественной мудрости. 

Само собой понятно, что прим$нене ландшафтныхъ фоновъ въ 
цфляхъ связнаго воздЪйствя фигуръ было такъ же извЪфстно чинквечен- 
тистскому Риму, какъ и Венещи. О значени пейзажа въ Рафаэлев- 
скомъ Чудесномъ уловЪ уже было упомянуто. Если перейти къ слБдую- 
щему ковру, къ Призваню, то предъ нами то же зр$лище: вершина 
далеко вытянувшейся лини холмовъ падаетъ какъ разъ на цезуру группы 
и, такимъ образомъ, тихо, но настойчиво помогаетъ группЪ учениковъ 
явиться обособленной массой въ противовЪфсъ Христу (см. табл. ХХХУ|. 
Если же мнЪ будеть позволено еще разъ взять венещанскЙ примЪръ, 
то 1еронимъ Базаити (Лондонъ), сравненный съ соотвЪтствующей фи- 
гурой Тищана (въ Брера) (см. табл. 1ХХ\\), со всей желательной яс- 
ностью обнаружитъ противоположность пониман!я двухъ столЪий. Тамъ 
пейзажъ, который самъ по себЪ долженъ нЪчто означать, и куда святой 
помфщенъ безъ всякой необходимой связи; здЪсь, напротивъ, фигура и 
линя горъ съ самаго начала задуманы вмЪстЪ: обрывистый, лЪфсистый 
склонъ, мощно поддерживающий стремящуюся вверхъ фигуру отшельника, 
буквально подхватываюциЙ его, — инсценировка, которая настолько же 
приноровлена именно къ этому пейзажу, насколько и онъ къ ней. 

Такимъ образомъ, пручаются разсматривать и архитектурные фоны 
не какъ произвольное обогащене картины, согласно правилу: чЪмъ 
больше, тБмъ лучше, —но ищутъ и здБсь необходимыхъ отношенй. Пони- 
ман!е того, что архитектурное дополнене можеть повысить достоинство 
человЪческаго явленя, существовало всегда, но архитектурный элементъ 
большею частью бралъ перевЪсъ. Роскошная архитектура Гирландайо 
слишкомъ богата для того, чтобы служить благопрИятнымъ фономъ для его 
фигуръ, и тамъ, гдЪ дло идеть о простомъ случаф, о фигурЪ въ ниш, 
тамъь мы съ удивленемъ увидимъ, какъ мало кватроченто занималось 
учетомъ выигрышныхъ комбинащй. Филиппо Липпи такъ далеко заходитъ 
въ изолированной трактовкф, что его сидяшще святые (въ Академ!и) не 
корреспондируютъ даже съ нишами задней стБны и являются такой 
кричащей выставкой случайнаго, которая должна была казаться совер- 
шенно нестерпимой чинквеченто. Онъ явнымъ образомъ ищетъ скорЪе 
впечатлЪн!я безпокойства, чфмъ достоинства. Объ умфньЪ же Фра Бар- 
толоммео совершенно инымъ образомъ, путемъ перерЪза ниши сверху, 


1ОАННЪ КРЕСТИТЕЛЬ. 
Я. Сансовино. 
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придать величе своимъ героямъ, свидфтельствуеть Воскресене въ па- 
лацио Питти. Излишне возвращаться къ другимъ примБрамъ воздЪЙ- 
ствЯ строительныхъ элементовъ въ Х\] вЪкЪ, когда архитектура является 
какъ бы выраженемъ мощи самихъ изображаемыхъ персонажей. 

Но говоря объ общераспространенномъ стремлени привести всЪ 
части композищи въ отношене другъ къ другу, мы подходимъ къ такому 
пункту классическаго вкуса, который, переходя за предфлы живописи, 
приводитъ къ критикЪ боле ранняго искусства. Весьма характерно со- 
общене Вазари, что современники порицали архитектора преддвер!я риз- 
ницы $. Эрийо во Флоренщи за то, что лини сводовъ не встрЪчаются 
съ осями колоннъ '); подобную же критику можно было бы примФнить 
къ’ сотн$ другихъ мЪсть. Недостатокъ проходящихъ насквозь лин, 
отдфльная трактовка каждой части безъ приняйя во внимане общаго 
впечатл5ня— одно изъ поразительныхъ свойствъ искусства кватроченто. 

Съ того момента, когда архитектура покидаетъ игривую подвиж- 
ность своего юношескаго возраста и становится мужественной, сдержанной 
и строгой, она забираетъ въ руки возжи всБхъ искусствъ. Чинквеченто 
воспринимало все зиЬ зреце агс|Несигае. Пластическимъ фигурамъ на гроб- 
ницахъ отводится свое опред$ленное мЪсто; онЪ вставляются въ рамку, въ 
оправу и укладываются на м$сто;» ничто въ нихъ не можеть быть сдвинуто 
`или измЪнено даже мысленноупонятно, почему каждая часть должна на- 
ходиться именно здЪсь, а не чуточку выше или ниже. Отсылаю къ моимъ 
разъясненямъ относительно Росселино и Сансовино на стр. 54 и слЁд. 
То же самое испытываетъ и живопись. Тамъ, гдЪ она въ качествЪ стно- 
писи вступаетъ въ отношене къ архитектурЪ, послфдняя всегда является 
господствующей. Какя странныя вольности позволяетъ себЪ Филиппино 
въ фрескахъ Запёа Майа МоуеЙа! Онъ выдвигаетъь впередъ полъ своей 
сцены, такъ что часть фигуръ прямо стоитъ передъ стБной, и затБмъ 
попадаетъ въ курьезное, въ высшей степени, отношене къ настоящимъ 
архитектурнымъ элементамъ на краяхъ. Такъ же поступаетъ и Синьорелли 
въ Орвето. Пластика являетъ аналогичный случай въ групп @©омы 
Верокко, гдЪ событе разыгрывается не въ нишЪ, но отчасти и внЪ ея. 
Ни одинъ чинквечентисть не сдБлалъ бы этого. Необходимой пред- 
посылкой живописи становится то, что она ищеть помЪфщенй въ глу- 
бинЪ стБны и въ своемъ обрамлении должна точно высказать, какъ она 
представляеть себф входъ на свою сцену °). 


1) Уазам. [\. 513 (Уца 91 А. Сопасс!), гдЪ можно также съ интересомъ прочесть, 
чфмъ извинялся архитекторъ. 

2) ПослЪ того, какъ Мазаччо уже пролилъ на это полный свЪфтъ, въ течене послфдую- 
щаго столЪт1я пониман!е снова такъ затемнилось, что стало возможнымъ столкновен!е двухъ, 
не отграниченныхъ рамами, стЪнныхъ картинъ въ углахъ. Было бы интересно прослфдить 
когда-нибудь въ общей связи архитектоническую обработку стЪнныхъ картинъ. 
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- Проникнутая единствомъ архитектура приступаетъ съ такими же тре- 
бован!ями единства и къ стБнной живописи. Уже Леонардо придержи- 
вался того мнЪфня, что не слЪ$дуетъ писать картину надъ картиной, 
какъ это мы видимъ, напримЪръ, въ хоровыхъ фрескахъ Гирландайо, 
гдЪ мы одновременно какъ бы заглядываемъ въ различные этажи дома ‘). 
Онъ вообще врядъ ли одобриль бы помфщене рядомъ двухъ картинъ’ 
на одной и той же стБнЪ хора или капеллы. Но совершенно недопу- 
стимъ тотъ путь, на который вступилъ Гирландайо въ своихъ сталки- 
вающихся картинахь Посфщене и Отвержене жертвы 1оакима, гдЪ 
инсценировка совершается позади раздфляющаго пилястра, и все же. 
каждая картина получаетъ свою собственную, и при томъ даже не одина- 
ковую, перспективу. Е 

Тенденщя расписывать объединенныя плоскости въ объединенномъ 
духЪ становится всеобщей въ ХУ| вЪкЪ, но при этомъ задаются и 
болфе высокой проблемой согласован росписи стБнъ съ даннымъ 
пом$шенемъ, такъ что пространственно широко скомпонованная кар- 
тина кажется созданной именно для той залы или капеллы, гдЪ она 
находится, при чемъ одна должна была пояснять другую. Тамъ, гдЪ это 
достигнуто, возникаетъ родъ музыки пространства и получается впечат- 
лЬне гармонии, относящееся къ числу высшихъ эффектовъ, находящихся 
въ распоряжении изобразительнаго искусства. 

О томъ, какъ мало ХУ столБще исходило изъ объединяющей трак- 
товки пространства и какъ оно искало для каждаго произведен!я отдЪль- 
наго опред$леннаго мЪста, уже было говорено. Это же зам$чане можетъ 
быть распространено и на боле обширныя пространства, каковы, напри- 
мЪръ, площади. Достаточно только спросить, какъ поставлены больш я 
конныя статуи Коллеони и Гатамелаты, и имЪ$лъ ли бы кто-нибудь въ 
наши дни смЪлость установить ихъ такъ независимо отъ главныхъ даго- 
налей площади или церкви? Современный взглядъ представленъ двумя 
конными статуями князей Джованни да Болонья во Флоренщи, и такъ 
совершенно, что намъ еще остается многому у него поучиться. 

Наконецъ, въ наибольшемъ масштабЪ объединяющее пониман!е про- 
странства сказывается тамъ, гдЪ архитектура и пейзажъ разсматриваются 
съ одной точки зр$5нЯ. Можно напомнить о расположен!и виллъ, о раз- 
бивкЪ садовъ, о распланировкф обширныхъ живописныхъ пространствъ 
и т. п. Барокко переняло вс эти соображеня и повысило ихъ масштабъ; 
однако, тотъ, кто хоть разъ смотрфлъ съ высокой террасы несказанно 
величественно расположенной \УШа пптрепае, въ окрестностяхь Пезаро, 
на горы по направленю къ Урбино, гдЪ вся мЪстность подчинена 
замку, тоть получить поняйе о грандюзности зрительнаго горизонта 


1) Книга о живописи. № 119 (241). 
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зр$лаго Возрожденя, который едва ли былъ. превзойденъ самыми 
колоссальными, распланировками позднЪйшаго времени. 


Существуетъь взглядъ на исторю искусства, который видить въ 
искусствЪ „переводъ жизни“ (Тэнъ) на языкъ образовъ и пытается 
понять каждый стиль, какъ выражен!е господствующаго настроенйя вре- 
мени. Никто не будетъ отрицать плодотворности такой точки зрфнйЯ; 
однако, она все же ведетъ лишь до извЪ$стнаго пункта; почти хотБлось 
бы сказать, лишь до того мЪста, гдЪ искусство начинается. Тотъ, кто 
имБетъ въ виду лишь общее содержан!е художественнаго произведенйя, 
вполн$ ею удовольствуется, но какъ скоро мы захотимъ измфрять вещи 
принципами художественной оцфнки, мы будемъ вынуждены обратиться 
къ формальнымъ моментамъ, которые сами по себЪ лишены выражен!я 
и относятся къ процессу развитЯ чисто-оптическаго характера. 

Такимъ образомъ, кватроченто и чинквеченто, какъ понятя стиля, не 
исчерпываются одной лишь характеристикой со стороны содержанй. 
Они имЪфють двоякЙ корень и указываютъ на развите художественной 
способности зрЪнЯ, въ главномъ независимой отъ особаго направлен!я 
мыслей и специфическаго идеала красоты. 

Величественный жестъ чинквеченто, его преисполненная чувства 
мЪры осанка, его широкая, мощная красота характеризуютъ настроене 
тогдашняго поколЪнйя, но все, что мы говорили о выяснен!и явленй, о 
требован!яхъ глаза, который жаждетъ все болЪе богатыхъ и содержатель- 
ныхъ воспрятй, приводящихъ къ объединенному созерцаню многаго и къ 
слитому въ необходимое цфлое соотношеню частей, —образуетъ формаль- 
ные моменты, которые не могутъ быть выведены изъ настроен!я времени. 

На этихъ формальныхъ моментахъ покоится классическ!й характеръ 
искусства чинквеченто. ЗдЪсь дЪло идетъ о всюду повторяющемся процессЬ 
развитя, о безусловныхъ формахъ искусства. То, чфмъ Рафаэль превос- 
‘ходить болЪе рання поколфнЯ, дБлаетъ и Рюисдаля, задающагося совер- 
шенно иными задачами, классикомъ среди голландскихъ пейзажистовъ. 

Разсуждая такимъ образомъ, мы отнюдь не хотимъ восхвалять фор- 
малистическую оц$нку искусства; но вЪдь свЪфтьъ необходимъ для того, 
чтобы заставить сверкать брилланты. 
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